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Erster Abschnitt. 
Allgemeine Vorbemerkungen. 

Wer die heutige Literatur über die Klaviertechnik, über die !• 
Methoden des Anschlags und des Übens, über den Gebrauch 
der Hände und Finger durchsieht, dem tritt ein auffälliger 
Mangel an Übereinstimmung zwischen Lehre und Praxis ent- 
gegen. Die Künstler, namentlich die bedeutenden, spielen 
ganz anders als von den Lehrmethoden für richtig erklärt wird; 
sie benutzen entgegen allem Schulzwang die volle Kraft und 
Bewegungsfreiheit des ganzen Armes von der Schulter herab 
und erzielen dadurch Wirkungen, die zu erreichen die tradi- 
tionellen Methoden sich unfähig erklären müssen, weil sie sich 
ausnahmslos bei der Erzeugung des Klanges mehr oder weniger 
streng auf die Fingertechnik, auf den Anschlag mit Hilfe der 
schwachen Einzelfingerbewegungen, beschränken und die GUeder 
des Armes, je weiter nach der Schulter zu um so mehr, festzu- 
stellen suchen. Es ist selbstredend und bedarf gar keiner wei- 
teren Begründung, daß die Frage, wer Recht habe, der Künstler 
oder die Schultradition, durchaus zu Ungunsten der letzteren 
zu beantworten ist. Die Künstler sind fortgeschritten, ^ die 
Schulen auf dem alten Punkt stehen gebUeben. 

Man fragt sich: Woher das unentwegte Fortbestehen des 2, 
Widerspruchs ? Nun, verfügen die Künstler auch über die rechte 
Technik, so müssen sie doch wohl außerstande sein, den Nach- 
wuchs in ihrer Technik zu imterweisen. Ungezählte Lehr- 

Stbinhaussn, Klaviertechnik. j 
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ERSTER ABSCHNITT. 

methoden gibt es, fast soviel als es Künstler gibt, und keine hat 
bisher vermocht» als allein gültig ßich durchzusetzen. Das 
Unterweisen geschieht tatsächlich nur durch die Nachahmung, 
ein seinem Wesen nach ganz unbestinmites imd nur wenigen 
Talentierten zugute kommendes Hilfsmittel. Im Grunde bleibt 
jeder Schüler auf den Weg angewiesen, den auch der Meister 
hatte gehen müssen, den Weg der künstlerischen Intuition, die 
sich über das Wesen der Technik Rechenschaft nicht zu geben 
pflegt. Der Künstler weiß nicht, wie er spielt, weil ihm die 
Fähigkeit abgeht, seine Arme, seine Muskeln und Gelenke nach 
der ihnen übergeordneten mechanischen Gesetzmäßigkeit gleich- 
sam auszufragen. Für solche Fragestellung fehlt ihm in der 
Regel der Forschersinn, er empfindet seine technischen Be- 
wegungen als etwas unmittelbar aus der künstlerischen Inten- 
tion Entspringendes, seine Kunst nicnmt für ihn in seinen Körper- 
bewegungen bestinmate Gestalt an, ohne daß er zu sagen wüßte, 
aus welchem Grunde er es gerade so und nicht anders macht. 
Die künstlerische intuitive Unmittelbarkeit verfügt also frei 
über die Bewegungen, über die Technik, ohne sich um ihre 
Gesetze zu kümmern. Nichtsdestoweniger respektiert sie diese 
Gesetze, sie folgt ihnen in unbewußtem Zwang. Der tätige 
Organismus des vollkonmienen Spielers ist daher die Quelle, 
aus welcher allein Belehrung über das Wesen der Technik zu 
schöpfen ist. Wie die Physiologie den Körper zum Objekt 
ihres Studiums macht, so muß sie auch bei der ZergUederung 
der künstlerischen Technik verfahren: sie muß den Künstler zu 
solchem Objekt machen, ihn in seinen vollkonunensten Lei- 
stungen beobachten imd daraus die Gesetzmäßigkeit der Technik 
ableiten. Denn der. Künstler sucht sich unbewußt die besten 
und zweckmäßigsten Bewegungen aus, um damit das auszu- 
drücken, was ihm innerlich als Ideal vorschwebt. Jene naive 
Unmittelbarkeit bedarf keiner methodischen Unterweisimg, sie 
schafft das Richtige von selbst, sie macht alle Bewegungen vor- 
büdlich richtig. Der Körper ist eben hier recht eigentlich das 
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ALLGEMEINE VORBEMERKUNGEN. 

Organ der künstlerisch schaffenden Seele. Alle Technik, die 
etwa dem Körper aus andrer Quelle stammende Vorschriften 
machen will, verfällt notwendig in Unnatur, an der sie scheitert. 
Wir konunen damit auf den einzig möglichen und richtigen 
Standpunkt, daß wir nämUch den Körper nichts lehren, sondern 
nur von ihm lernen können. Vermag also der Künstler zwischen 
Kunst imd Mittel nicht reinlich zu scheiden, wer anders ist be- 
rufen, es für ihn zu tun, als der Physiolog? 

Die Anschlagbewegung auf dem Klavier ist eine Bewegung 
wie jede andere und untersteht denselben Gesetzen, Wenden 
wir die Ergebnisse des heutigen physiologischen Wissens an, 
um die Gesetze der instrumentalen Technik aufzudecken, so 
werden wir sicher sein, dem Wesen der Technik näher zu kommen. 
Wahres imd Falsches zu scheiden, eingeschUchene Irrtümer zu 
beseitigen und einen wirklichen Fortschritt zu erzielen. Ja, 
das rechte Verständnis für das Wesen der Technik wird mit 
Notwendigkeit zu einem gesunden Verhältnis zwischen Technik 
und Kunst hinführen. 

Versuche, mit Hilfe der Physiologie der Gelenke und Muskeln 3' 
die Klaviertechnik zu fördern, sind in den drei letzten Jahr- 
zehnten mehrfach unternommen worden. Noch in den 70 er 
Jahren des vorigen Jahrhunderts wäre ein Versuch ziemlich 
aussichtslos gewesen, die Mechanik unseres Organismus ist erst 
später wissenschaftlich ausgebaut worden und seither haupt- 
sächlich durch die bahnbrechenden Arbeiten von O. Fischer 
und Braune, Hering, R. du Bois Reymond u. a.^ so weit 
fortgeschritten, daß heute die Analyse einer zusammengesetzten, 
selbst komplizierten Bewegung schon so weit ermöglicht ist, 
daß der manuellen Technik dadurch weitergeholfen werden 
kann. So sind das Stehen, Gehen, Laufen, Springen, u. a. 
Gegenstand genauer physiologischer Untersuchungen geworden, 
angewandte Bewegungen aber bisher noch gar nicht. 

Bisher haben sich, wie das in der Natur der Dinge liegt, auf 
dem Gebiet der in der ausübenden Klavierkunst angewandten 
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ERSTER ABSCHNITT. 

Bewegungen nur Musiker einiger physiologischer Bestrebungen 
angenommen. Das Verdienst eines ersten wissenschaftlichen 
Versuchs gebührt meines Erachtens dem Amerikaner F. Clark- 
Steiniger»^ einem Schüler Deppes in Berlin. Es scheint, daß 
der Anstoß dazu von Deppe^ ausgegangen ist, der eine ganze 
Anzahl von Schülern, wie Klose,* Caland,® Söchting,' 
Bandmann ^ zu physiologischen Studien angeregt hat. Deppe 
und seine Schüler sahen sich, von dem Streben nach schöner 
Klangbildimg ausgehend, bezeichnenderweise immer wieder 
vor physiologische Fragen gestellt. Es ist im Grunde selbst- 
verständlich, daß richtige Technik und Wohlklang als Einheit 
zusammengehören. Wenn es gelingt, die den natürUchen Be- 
wegungen des begabten Spielers, welche keine andern sein kön- 
nen, als «die unverbildeten Bewegungen des normalen Organis- 
mus, zugnmde hegenden Regeln und Gesetze aufzuzeigen, dann 
muß auch der Weg gefimden sein, den ästhetischen Forderungen, 
den Ansprüchen an die Schönheit imd die Klangfülle des Spieles 
zu genügen. Studien mit physiologischem Interesse, aber leider 
mehr oder weniger unzureichendem Verständnis rühren auch von 
andern Musikern her und sind ziun Teil älter als die der Deppe- 
schen Schule, so von Köhler,* Kullak,!^ Ehrlich,ii Wer- 

KENTHIN,!* KnORR,!* GERMER,^* StOEWE,!* KlINDWORTH,!^ 

Jaell,i7 Bree,i® Unschuld v. Melasfeld i* u. a. Besondere 
Erwähnung gebührt Breithaüpt 21 und Bandmann, 21 die in 
vieler Hinsicht, wenn auch in ganz verschiedener Weise am 
weitesten in der physiologischen Durchdringung der Klavier- 
technik vorgeschritten sind. Auf einzelne der genannten 
Autoren werde ich noch mehrfach zurückzukommen haben. 
Der allen gemeinsame Zug — und darin macht eine be- 
merkenswerte Ausnahme nur T. Bandmann — ist die Unfähig- 
keit, von der Fingertechnik, obwohl sie von ihnen bereits im 
Prinzip verworfen ist, sich freizumachen. Denn daß die Finger- 
technik der Grundfehler ist, imter dem das Klavierspiel bisher 
leidet, darüber kann kein Zweifel mehr bestehen. Das zeigen 
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ALLGEMEINE VORBEMERKUNGEN. 

die Bestrebungen der neuesten Zeit ganz unzweideutig und in 
voller Übereinstimmung mit dem, was die physiologische 
Wissenschaft dazu sagt. Wenn auch von einer großen Anzahl 
von Klavierlehrern noch unentwegt an dem isolierten Finger- 
anschlag festgehalten wird, so sind die Einsichtigeren doch emst- 
Uch bestrebt, eine vernünftigere Anschlagstechnik herauszu- 
bilden. Der bisherige Erfolg jenes Strebens konnte wegen der 
unzulängUchen physiologischen Kenntnisse nur ganz bescheiden 
sein, kaum zur Hälfte hat man den Rückweg zur Natur aus 
allem Wust von verknöcherter und im Grunde recht eigenthch 
musikfeindlicher Schulüberlieferung gefunden. Man kam zwar 
insoweit von den Fingern los, daß man bereits einen Hand-, ja 
einen Unterarmanschlag mit gewisser Einschränkung gelten 
Ueß; man gelangte schon zum ^^ freien Fall** nicht Woß des 
Fingers, sondern auch der Hand und des Unterarms, begann 
also die Bedeutung der Schwere für die Massenbewegung zu 
ahnen, aber man kam bisher über den Unterarm noch nicht 
hinaus.*® Auch faßte man das Fallen des Fingers, der Hand 
als physikalischen Vorgang auf, während es sich doch um einen 
physiologischen Vorgang und eine schwingende Bewegung 
(64, 69) handelt. Wie schwer es den Musikern wird, in die ein- 
fachsten naturwissenschaftlichen Dinge sich hineinzufinden, 
dafür läßt sich, manches bezeichnende Beispiel anführen. Es 
ist merkwürdig, wie häufig Falsches und Wahres fast imver- 
mittelt nebeneinander sich findet, neben treffUchen Bemer- 
kungen wieder elementare Unkenntnis, wie z. B. die Verwechs- 
lung von Schwungkraft und Elastizität bei einem der jüngsten 
Autoren (Breithaupt 21). 

Meines Erachtens kann in dem Durcheinander von Mei- g, 
nungen 22 und bei der Unmöghchkeit, ohne physiologisches 
Fachwissen zur Klarheit zu gelangen, Hilfe nur vom Physiologen 
und zwar, wie es wohl nicht anders mögUch ist, einem Dilet- 
tanten in der Musik herkommen. Denn man kann nicht in beidem 
Fachmann sein. Angesichts des tmermüdUchen Eifers der 
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Musiker, welchen die Erreichung des ihnen vorschwebenden 
Zieles versagt bleibt, regt sich lebhaft der Wunsch, zu helfen 
und alle die sonst vergebliche Arbeit auf den richtigen Weg zu 
leiten. *^ Ich meine, der Weg ist unverkennbar vorgezeichnet, 
und diesen Weg will die vorUegende Arbeit Schritt für Schritt 
zu führen versuchen. 

Mit der hohen Vervollkommnung des Klavierbaues hat die 
Anschlagsart, was physische Kraft und Tonfülle betrifft, nicht 
gleichen Schritt gehalten (14). Die Schulmethodik hat sich 
bis heute noch nicht von Überheferungen befreien können, deren 
Ursprung auf die Vorläufer des Hammerklaviers, das Spinett 
und das Clavichord, zurückführt {s. Abschnüt II). Andrerseits 
leidet bis heute noch die Technik unter den Nachwirkungen 
der einseitig auf die Ausbüdung des Bewegungsapparates aus- 
gehenden G)minastik (s. Abschnitt III und IV), Beide Ein- 
flüsse, sowohl die von dem Instrument ausgehenden, wie die 
der G)minastik weisen übereinstimmend auf das gleiche Ziel: 
Ersatz der ebenso unzureichenden wie die Gesimdheit schä- 
digenden Fingertechnik durch eine kraftvollere, dem Bau des 
Instrumentes und unseres Körpers angemessenere Bewegungs- 
form. 
6. Alles, was das Instrument besitzt an Klang, solle aus ihm 
vom Spieler gleichsam herausgeholt werden, das ist eine oft ge- 
hörte Forderung. Sie würde gar nicht in dem Maße erhoben 
worden sein, wäre die Fingertechnik dem vervollkommneten 
Instrument gegenüber nicht zu schwach zu ausreichender 
Klangerzeugung und gäbe sie genügend Möghchkeit zum 
Legatospiel, der eigentlichen Aufgabe aller Technik auf dem 
Klavier. Denn erst von einem gewissen Stärkegrad des ein- 
zelnen Tones ab kommt, — natürUch je nach der Individualität 
des im Instrument fertig gegebenen Tones imd infolge der 
längeren Nachdauer des Tones — der Charakter des Klingens und 
Bingens, Volumen und Tragfähigkeit in den Ton hinein. Daß 
die Fingertechnik die nötige Kraft nicht aufbringt, daß ihr 
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namentlich auch die Bindung der Töne untereinander erschwert 
ist, soll zu zeigen versucht werden. Ist längeres Nachschwingen, 
auf dem ein klangvolles Legato beruht, nur bei größerer Stärke 
möglich, dann gehören Stärkegrad imd Bindung wie physikalisch 
so auch musikalisch untrennbar zusammen. Darin liegt das 
ganze Geheimnis des richtigen Anschlags. 

Mit Notwendigkeit müssen alle auf Besserung der Technik 7* 
hinzielenden Versuche fehlschlagen, solange man über deren 
eigentliches Wesen im unklaren ist. Die Technik ak Summe 
der zum Anschlag in mannigfacher Variierung sich vereinigen- 
den Bewegungen muß unter demselben Gesichtspunkte wie alle 
sonstigen zusammengesetzten Bewegungen betrachtet werden. 
So gewiß sie nur ein Mittel zur musikalischen Darstellung sein 
kann und soll, so besitzt sie doch, von einer Seite gesehen, eine 
relative Unabhängigkeit, sobald man nämlich daran geht, die 
ihr übergeordnete, von der Natur gegebene mechanische und 
psychophysische Gesetzmäßigkeit zum Gegenstande besonderer 
Betrachtung zu machen. Diesen Naturgesetzen hat sich alle 
künstlerische Betätigung zu unterwerfen; vernachlässigt man 
sie, so läuft man Gefahr, auf Irr- und Umwege zu geraten. So- 
lange man die Anschlagstechnik nur in den Fingerbewegungen 
und immer nur in den Fingerbewegimgen sieht und darüber 
hinaus höchstens noch Hand- imd Unterarmbeteiligung zuläßt, 
besteht eine willkürliche und kurzsichtige Opposition gegen 
jene Gesetze. Eigentlich kann man sich nicht darüber wundem, 
wenn dann Stillstand und Aufhören jedes wirklichen Fortschrittes 
eintritt. 

Technik ist unbedingter Gehorsam, strenge Abhängigkeit der 8* 
ausübenden Organe vom Willen, von der künstlerischen Ab- 
sicht. Bewegung imd Wille erscheinen in der vervollkommneten 
Technik als Einheit. Die Erreichung dieses Endzieles setzt 
häufige Wiederholung der einzelnen Bewegung, die Einübung 
voraus. Folglich ist Technik nicht ohne Übung denkbar; man 
kann definieren: Technik ist Einübung jener Einheit, Anpassung 
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an die künstlerische Absicht der diese Absicht am zweckmäßig- 
sten auf dem Instrument realisierenden Bewegungen. Will 
man Technik ihrem wahren Begriff nach verstehen, so muß man 
das Wesen der physiologischen Übimg kennen. Hier aber fehlt 
bisher fast noch alles. Die im Jahre 1881 zur Feier des Stiftungs- 
festes der militärärztUchen Bildungsanstalten in Berlin gehaltene 
berühmte Rede E. du Bois-Reymonds über die Übung,** die 
ich selbst als Student zu hören den Vorzug genoß, ist leider 
noch viel zu wenig in Musikerkreisen bekannt, man findet wohl 
oft genug einzelne Gedanken aus der Rede wiedergegeben, aber 
an Verständnis für das Wesen der Übung (s. AbsckniU III) 
mangelt es so gut wie ganz. Der Beleuchtung der aus der Ver- 
nnung der Übung al s eines psychophysischen Vorgangs ent- 
standenen Fehler sollen der IV, und V. Ahschnüt gewidmet 
I sein. Alle Fehler haben gemeinsam das Bestreben, an die Stelle 
geistig beherrschter Bewegung geistlose Muskel- und Gdenk- 
I gjmmastik zu setzen, das Üben zu einem rein mechanischen Vor- 
I gs^g herabzuziehen und damit die Technik von der Kirnst 
I selbst loszulösen und sie zum Selbstzweck zu machen. Daß 
I damit die eigenthchen Ziele aller Kunst aus dem Auge verloren 
vwerden, liegt auf der Hand. 
9. Technik und Übung, beide stehen in so enger Beziehung zu- 
einander, daß die Fehler der einen notwendig auch die andere 
treffen. Es handelt sich, soll das Verständnis für das Wesen der 
Übung sich den Musikern erschließen, lun den Erwerb gründ- 
licherer Kenntnisse in der Physiologie imd Psychologie, als sie 
heute zu dem durchschnittHchen Bildungsschatz des Klavier- 
spielers gehören. Daß auch die Muskeln und Gelenke in ihren 
Leistungen und Formen unter dem Gesichtspunkt der Mechanik 
betrachtet werden müssen, dieser Gedanke muß den Pianisten 
und Pädagogen mehr und mehr geläufig werden. Einzelne An- 
sätze zu dieser Erkenntnis sind ja zweifellos vorhanden, und hier 
will die vorUegende Arbeit anknüpfen. Die Aneignung gewisser 
physiologischer Kenntnisse und Grundbegriffe ist jetzt, da wir 
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eine Physiologie der Übung und eine Wissenschaft von der 
Mechanik der Muskebi und Gelenke haben, — gerade für den 
Musiker unerläßlich geworden. Denn die Beweerunpsor^ane m it 
ihrer gesetzmäßigen Einrichtung sind für ihn das klanger- 
weckende Werkzeug. W^ fsin Wrrhr"'(l ^*''^* ^^^^* fr^^^ 
unmöglich emm richtigen Gebrauch davon machen und noch 
weniger lehren. Damit wird vom Musiker nicht mehr verlangt, 
lafe'der bildende Künstler von jeher — wenn auch aus andern 
Gründen — zu studieren genötigt war.** Soll daher jeder Spieler 
den Bau und die Funktion seines Armes genau kennen, dann 
lasse er sich zu diesem Zweck vom Physiologen anleiten, nehme 
Belehrung von ihm an auf Gnmd der doch nicht wegzuleugnen- 
den Tatsache, daß er, der Musiker, auf dem Gebiet der Physio- 
logie unbedingt Laie ist und bleibt, bestenfalls dilettantisch 
unterrichteter Laie. Gerade der vorliegenden Arbeit gegenüber, 
welche den Versuch macht, dem Klavierspieler weiterzuhelfen, 
dürfte genaues Prüfen anstatt vorschnellen Aburteüens am 
Platze sein. Für begründeten Widerspruch und sachlichen 
Einwand wird niemand dankbarer sein als der Verfasser. Es 
ist leider zu erwarten, daß es bei sachlichem Widerspruch nicht 
bleiben wird, daß vielmehr vorgefaßte Meinung und in der Schul- 
tradition verknöcherte Selbstgewißheit bei einem großen Teil 
der Fachmusiker die ruhige Erwägung verdrängen, welche auch 
einmal dem Zweifel Raum gibt und sich fragt, ob das „Neue" 
nicht doch das Richtige sei und darin nicht bloß müßige Be- 
trachtungen eines blassen Theoretikers sieht. FreiUch, dazu 
gehört geistige Bewegrüry ^eit. die den Anspruch, sich einmal in 
eine fremde Ideenwelt zu versetzen, nicht beharrUch zurückweist. 

Beim Studium der Mechanik der Gelenkbewegungen kommt lo, 
es vor allem auf methodisches Sehenlemen an, auf die Beobach- 
tung mit offenen Augen jeder auch der geringsten Bewegung an 
sich und andern — gelegentüch auch am unbekleideten Arm. 
Durch das Studium von Gelenk zu Gelenk geht erst wahres Ver- 
ständnis auf für den innigen physikalischen Zusanunenhang der 
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Bewegungen der Gelenke untereinander. Solches Arbeiten kann 
uns kein Autor abnehmen, da heißt es, sich selbst hindurch- 
ringen. Man wird mir einwenden, das meiste des nachstehend 
Vorgetragenen sei längst von andern, auch von Musikern in 
ihren theoretischen Werken schon gelegentlich gesagt.** Das 
scheint aber nur so. Wer näher zusieht, dem kann es nicht 
entgehen, daß ein großer Unterschied besteht zwischen ge- 
legentlichen treffenden Äußenmgen und einer systematischen 
physiologischen Durcharbeitung des ganzen Stoffes. Mögen 
einzelne noch so Gutes und Richtiges hier und da gesagt haben, 
an mehreren Punkten fehlt es bisher gänzlich: an der durchaus 
nötigen Verurteilung der Gymnastik^ an dem Verständnis für 
das i>sy chisc he Wesen der wah ren Teckttik, an dem Verständnis 
ler zwei für das Klavierspiel grundlegenden physiologischen 
Erscheinungen^ der Unt^za^mZQUung ^-^^^ jfT Schwunghme,gung- 
Die bewußte Benutzimg dieser beiden Elemente, die Einsicht, 
daß diese HUfsmittel tatsächlich, wenn auch den Künstlern un- 
bewußt, von jeher verwendet worden sind und fortlaufend 
verwendet werden müssen, die notwendig sich ergebenden 
Folgenmgen aus dieser Erkenntnis — alles das muß zur Natur 
zurück und dahin führen, daß man seine Hände zum Klavier- 
spiel in ebenso einfacher, schlichter und natürUcher Form wie 
zu allen sonstigen mehr oder minder kunstvollen Hantierungen 
bewegt (26, 38). Wir werden dann von selbst nur das lehren, 
was der Körper aus sich heraus tut, aus der ursprünglichen Ein- 
heit von Kunst und Technik. Endlich wird es uns auf diesem 
Wege gelingen, zu verhüten, daß eine große Anzahl Lernender 
wie bisher infolge verkehrten Übens Schaden an der Gesund- 
heit nimmt und Erkrankung an Nerven und Muskeln davonträgt. *^ 
!!• Die vorliegende Arbeit soll also Widerspruch erwecken, 
soll die klavierspielende Welt zu ernster Kritik und neuer Arbeit 
aufrufen. Wo keine Kritik, da notwendig geistige Stagnation. 
Die vorliegende Arbeit hat daher gleichsam zwei Gesichter. 
Das eine Gesicht richtet sich gegen die noch weitverbreiteten 
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großen Fehler der Fingertechnik mit all ihren bedenklichen 
Konsequenzen, gegen die vielen Widersprüche zwischen künst- 
lerischem Spiel mid Schulmethode, gegen eine veraltete, ver- 
zopfte, immer noch herrschende Technik. Das andre Gesicht 
ist den neuen bereits verhältnismäßig vorgeschrittenen Arbeiten 
zugewendet, deren Verfasser teils als Bundesgenossen im Kampf 
gegen die veraltete Technik begrüßt, teils aber auch — bei aller 
Anerkennung der bisherigen schönen und verdienstUchen Be- 
strebungen — in jene Gegnerschaft mit eingeschlossen, fach- 
männische Belehrung und sachUche Kritik sich gefallen lassen 
müssen. Ihren Ausdruck hat diese Zweiteilung der Arbeit 
darin gefunden, daß die Besprechung der bisherigen Literatur 
von der Hauptarbeit getrennt und in den „Anmerkungen" 
beigefügt ist. So wurde erreicht, daß die Arbeit selbst mehr in 
sich geschlossen und durch Einzelkritik unbeeinträchtigt bleiben 
konnte. Doch sollen sich beide Teile in vielen Punkten ergänzen. 

Alle Kritik muß schließUch ein neues, besseres Ziel aufzu- 12. 
weisen haben. Es sei deshalb im letzten Abschnitt versucht, 
gewisse Grundformen einer physiologischen Anschlagbewegung 
aufzustellen. Man erwarte indes vom Verfasser keine neue 
Methode. 28 Die Ausarbeitung einer solchen ist Sache der 
Fachmusiker und Klavierpädagogen. Auch ist zunächst ja 
gar nicht an die Ausarbeitung einer schulgerechten Methode zu 
denken, ehe nicht die ganze große vorbereitende Arbeit seitens 
der Fachmusiker getan ist, welche sich geistig in ungewohnte 
Anforderungen, in einen neuen Ideenkreis hineinzufinden und 
das theoretisch Neue in praktisch brauchbare Formen umzu- 
setzen haben. Hier können nur die Gnmdgedanken aufgestellt 
und die Richtimgen aufgezeigt werden, in denen die Beseitigung 
der Fehler zu suchen und die Rückkehr zur Natur zu er- 
reichen ist. 




Zweiter Abschnitt. 

Falsche Anschauungen über die Tonbildus^ 

auf dem Klavier. 

13. Bevor wir in die Erörterung der physiologischen Fehler ein- 
treten, müssen einige, das Wesen des Klaviers betreffende all- 
gemein verbreitete falsche Ansichten berichtigt werden. Mit 
den physikalisch-akustischen Fehlem hängen die physiologisch- 
technischen auf das engste zusammen. Man sollte denken, 
das Klavier als mechanisches imd in den Grundzügen einfaches 
Instrument, könne seinem Wesen nach gar nicht verkannt werden. 
Das ist aber tatsächlich der Fall. Das Instrument selbst kann 
natürlich von einer Verkennung seines instrumentalen Wesens 
nicht berührt werden, es bleibt was es ist, mag seine Toner- 
zeugung in noch so phantastischen Ideen in den Köpfen der 
Spieler sich darstellen. Die Folgen davon machen sich aber in 
der Lehre vom Anschlag und von der Tonbildung, sowie in der 
physiologischen Auffassung der Technik bemerklich, sie müssen 
gekannt sein, um beseitigt zu werden. 

Alle unsere Musikinstrumente sind in Form und Bau auf 
das genaueste unseren Bewegungsorganen angepaßt. Ihrem 
aufsteigenden Werdegang aus unvoUkonmienen Anfängen zu 
den den höchsten Ansprüchen des Ohres genügenden Formen 
liegt eine organische Gesetzmäßigkeit zugrunde. In der Ge- 
schichte der Tasteninstrumente fehlt es bisher an einer Über- 
sicht dieser Entwicklung unter dem physiologischen Gesichts- 
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punkt vom Schlagen der Orgel mit Fäusten und Ellbogen im 
13. Jahrhundert an bis zur Feintechnik des heutigen Flügels. 
Bis in die neueste Zeit wurde von den Klavierbauern an der 
Entwicklung des Klaviers unermüdlich weitergearbeitet. In- 
dem sie zur Anwendung immer größerer Saitenstärken schritten^ 
waren sie zu entsprechender Verstärkung des Resonanzbodens 
gezwungen. Ihren Bestrebungen stand, als Gegengewicht gleich- 
sam, die Begrenzung imsrer Muskelkraft gegenüber, welche einen 
leichten Gang der Tastenmechanik zur natürlichen Bedingimg 
für^die praktische Brauchbarkeit der Instrumente macht. Die 
mit Hilfe der modernen Maschine hochentwickelte Kunst des 
Klavierbaues ist, wie gesagt im allgemeinen vorangegangen, nur 
einzelne Künstler drängten ihrerseits den Klavierbau zu neuen 
glänzenderen Leistungen, wie namentUch Liszx. Diesem 
wahrhaft großen Virtuosen verdankt die Entwicklimg des Kla- 
viers ihre letzte und höchste Stufe. Es scheint, daß man nun- 
mehr an der Grenze des Erreichbaren angelangt ist, daß weitere 
Materialverstärkung mit leichter Spielbarkeit nicht mehr ver- 
einbar ist. 

Jedenfalls forderte die Entwicklung des modernen Hammer- I4. 
klaviers aus Spinett, Tangentenklavier und Clavichord einen 
ganz wesentHch größeren Aufwand von Anschlagskraft. Zier- 
lichkeit ohne nennenswerte Kraft war das Charakteristische 
des Spiels auf jenen Vorläufern der heutigen Instrumente. Es 
bedurfte keiner Entfaltimg stärkerer Muskelarbeit, der An- 
schlag konnte ohne die geringste Anstrengung durch den auf 
der Taste ruhenden und ohne jede Hebung darüber gleitenden 
Fingerdruck erzielt werden.^® Auch die deutsche oder Wiener 
Mechanik verlangte nur geringe Arbeit der Fingermuskeln. 
Erst mit der allgemeinen Einführung der englischen Hammer- 
mechanik änderte sich die Spielweise und forderte größere Ener- 
gie des Anschlages. Schule und Tradition hielten aber ängstUch 
an der herkömmlichen Form des Anschlags fest. Und so ist's 
heute noch. Was dort durch die mechanischen Verhältnisse 
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sich von selbst ergab, nämlich ganz geringe Bewegungen» geringe 
Kraftanwendung seitens der Finger und daher auch kaum merk- 
liche Bewegung der Hand, das wurde nun zur fesselnden, alle 
Natürlichkeit ausschließenden Regel, zu quälendem Zwang. 
Daß es nunmehr ganz andrer physiologischer Gnmdlagen für 
die Technik des Klaviers bedarf, das haben die Pianisten der 
Neuzeit durchgefühlt, unbewußt haben sie sich den wachsenden 
Anforderungen seitens des Klavierbaues gefügt und bereits 
eine neue Technik anzuwenden begonnen, indem sie sich von 
jenem Schulzwang freizumachen suchten. Klangkraft und 
Schönheit des Spiels weisen diesen Weg mit Notwendigkeit. 

Die Fingerkraft allein schafft es nicht mehr, die Verlegung 
der Kraftquelle höher hinauf, anfangs ängstUch und vorsichtig 
nach Hand und Unterarm, unbewußt freUich noch höher zum 
Oberarm und zur Schulter hinauf — diese Verschiebung wurde 
unausbleiblich. Ja, wenn der Künstler alle Tonfülle herauszu- 
holen unternimmt, die im heutigen vervollkommneten Instru- 
ment liegt, so benutzt er ganz von selbst die großen Muskel- 
kräfte der Schulter, ihm sagt sein Empfinden, ohne die Gründe 
dafür zu kennen, daß die relativ schwachen Fingermuskeln und 
ihre kleinen eckigen, dürftigen Bewegungen zum kraftvollen 
Anschlag nicht hinreichen. Daß jene Verschiebung unaus- 
bleibUch ist, daß sie bewußt als solche erfaßt werden muß, 
das muß unbedingt geistiger Besitz aller Pianisten werden. 
15» Das Ergebnis der historischen Betrachtung muß notwendig 
mit dem Ergebnis der physiologischen zusammentreffen. Denn 
der gemeinsame Urspnmg der instrumentalen Mechanik und 
der Technik des Spiels ist eben unser Körper mit seinen Organen. 

Leider hat nun die klavierspielende Welt die akustisch- 
physikalischen Gnmdlagen der Technik in nicht weniger be- 
denklicher Weise verkannt und verschoben, hat hier physische 
Ursachen und psychische Wirkungen ebenso verwechselt, wie 
auf dem physiologischen Gebiet. Man sollte annehmen, daß 
eine Anschauung, wie z. B. der Ton der Klaviersaite sei noch 
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nach geschehenem Anschlag irgendwie zu beeinflussen, längst 
als irrig durchschaut und allgemein fallen gelassen sei. Dem 
ist aber nicht so. Der heute noch ganz verbreitet herrschende 
Grundirrtum ist, daß man glaubt, durch verschiedene Anschlags- 
weise könne man verschiedene Klangfarben aus der Klavier- 
saite erzielen. Daß solche Vorstellung die Ausbildung des 
Anschlags beeinflussen muß, hegt auf der Hand. Eine Reihe 
der sonderbarsten Ideen über die Tonbildung auf dem Klavier 
hängt damit zusammen (23). 

Die Schwingung der elastisch gespannten Klaviersaite wird l6, 
durch den elastischen Anprall des befilzten Hanmiers hervor- 
gerufen. Alle Teile des Tastenmechanismus sind aus elastischem 
Material hergestellt, ihre Elastizität ist ebenso wie ihre Größe, 
ihr Gewicht, die beste Art der Befilzung des Hanoimers durch 
die Empirie, ^1 unbeschadet kleiner Unterschiede zwischen den 
Erzeugnissen verschiedener Werkstätten ja selbst den Instru- 
menten einer Werkstatt, ziemlich genau normiert. Den Weg 
wies die Klavierbauer, wie die wissenschaftlichen Untersuchun- 
gen von Helmholtz bestätigt haben, auf das zuverlässigste 
ihr fein ausgebildetes Gehör (17). 

Über die Wirkung der elastischen, der Klaviatur innewohnen- 
den Kräfte herrschen die abenteuerUchsten Vorstellungen in 
der Musikerwelt. Offenbar aus Unklarheit über die Art des 
Auftretens elastischer Kräfte ist der Begriff des „elastischen 
Anschlags" (60) konstruiert worden. Man kann eine beliebig 
große Anzahl Klavierspieler fragen, keiner vermag sich auch 
nur einigermaßen über diesen Begriff näher auszusprechen. 
Die zahlreichen elastischen Kräfte im Klavier werden lediglich 
für den elastischen Stoß der Saite, für die Schwingung derselben 
wie auch des Resonanzbodens, also gleichsam nur für akustische 
Arbeit verbraucht. Mechanisch wirksame Elastizität wird nach 
außen nicht bemerkbar. Man stellt sich vielfach (z. B. Breit- 
haupt, Germer) eine elastische Wirkung der Tastenmechanik 
auf den anschlagenden Finger vor, als ob etwa eine rück- 
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wirkende Kraft von dem Anprall des Hammers zur Taste zurück- 
laufe und die Hand wieder von der Taste emporschnelle. Das 
ist aber eine freie Erfindung. Das Zurückfedern der Taste 
nach Aufhebung des Druckes ist so minimal, daß es als Hilfs- 
kraft bei der Anschlagbewegung nicht in Rechnung zu stellen ist. 
Legt man zum Beweis hierfür einen leichten Körper, z. B. ein 
Streichholz, auf die niedergedrückte Taste, so wird dasselbe 
beim Heraufgehen in die Ruhelage nicht oder ganz unerheblich 
trotz seines leichten Gewichts in die Höhe geschnellt. Ein 
elastisches Zurückgehen der Taste in die Ruhelage wäre auch im 
Sinne des Klavierbaues direkt ein grober Fehler. Vom Zurück- 
prallen der Hand kann also nicht die Rede sein. Es wird an 
andrer Stelle (62) gezeigt werden, daß auch die Fingerkuppe 
jeder Elastizität entbehrt, daß von elastischem Auftreffen des 
Fingers auf die Taste gleichfalls nicht die Rede sein kann, und 
daß die Elastizität der Muskeln, Sehnen, Gelenke usw. zur 
innem physiologischen Arbeit der Bewegungen im Arm selbst 
verwendet wird. 

17, Die Tastenhammermechanik ist bekanntlich so eingerichtet, 
daß der Hammer immer genau die gleiche Stelle der Saite treffen 
muß. Ihrer großem Präzision bezüglich der Anschlagstelle 
verdankte die sog. englische Mechanik ihren Sieg über die ältere 
deutsche. Damit ist auf dem Klavier jede Veränderung der 
Klangfarbe durch Wechsel der Anschlagstelle, im Gegensatz 
zu den übrigen Saiteninstrumenten, ausgeschlossen. Helm- 
HOLTZ weist darauf hin, wie das Ohr des Klavierbauers imter der 

c großen Zahl der höchst verschiedenartige Klangfarbe erzeugen- 
den Anschlagstellen die beste sich ausgewählt hat, so scharf 
wie es die genaueste Berechnung nicht besser vermocht hätte. 
.Konstant und unveränderlich ist femer das Gewicht jedes ein- 
zelnen Teiles der Tastenmechanik und besonders des Hammers. 
Demgemäß trifft auf die Saite stets dieselbe bewegte Masse. Da 
nach einem bekannten Gesetz der Mechanik die Arbeitsleistung 
gleich ist dem Produkt der bewegten Masse und der Geschwindig- 
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keit ihrer Bewegung*), so folgt, daß nur noch die Geschwindig- 
keit übrig bleibt, mit deren Veränderung die Stärke des An- 
pralles des Hammers gegen die Saite veränderlich ist. Die 
Masse des Hammers gegen die Saite zu schnellen, ist die Auf- 
gabe des Tastenhebelwerks. Die lebendige Kraft also, welche 
die Taste in Bewegung setzt, bestinunt die Geschwindigkeit des 
Hammers und damit die Tonstärke. Nach Helmholtz ist die 
Klangfarbe der Klaviersaite mit der Form und Elastizität und 
der stets gleichbleibenden Anschlagstelle ein für allemal ge- 
geben. '^ Man kann sich diese Tatsachen nicht scharf ge- 
nug einprägen, alle törichten Ideen von Beeinflussung der 
Klangfarbe des Klaviertones, von „Tonbildung" fallen damit 
von selbst in sich zusammen. Wieviel Täuschungen man sich in 
dieser Beziehung hingegeben hat, ist gar nicht auszudenken {23). 

Der Anprall des Hammers gegen die Saite ist auf einen Mo- 18. 
ment beschränkt. Damit ist jede weitere Beeinflussung des 
Klaviertones erledigt; hierüber muß man sich klar sein. So 
bekannt die Tatsache an sich ist, so wenig wird sie respektiert, 
so verkehrt sind die noch allgemein von den Klavierspielern 
daraus gezogenen Konsequenzen. Glaubt man doch immer 
noch, wie es z. B. von Mendelssohn ^^ berichtet wird, durch 
längeren Druck auf die Taste einen über den Anschlagsmoment 
hinausgehenden Einfluß auf die „Tonbildung" zu haben. Lasse 
ich die Taste niedergedrückt über den Augenblick des Hammer- 
anschlags hinaus, so geschieht nichts weiter und kann nichts 
weiter geschehen, als daß die Schwingung der Saite ungestört 
fortdauert, bis sie unhörbar wird. Einen andern Einfluß auf 
den Klavierton als den momentanen Stoß gegen die Saite gibt 
es nicht. Es ist das der wesentlichste Mangel des Klaviers als 
Musikinstrument. 3* Immerhin wird die Nachdauer der ein- 
mal erregten Schwingung musikalisch noch so gut es eben geht, 

♦) Richtiger gleich dem halben Produkt aus der Msisse und 
dem Quadrate der Geschwindigkeit. Für den Zweck der vor- 
liegenden Arbeit mag die unten (66) angegebene Formel genügen. 

Stbinhausbn, Klaviertechnik. 2 
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ausgenutzt, um das gute Verbinden der Töne, das Legato, zu 
erzielen (6,22). Mit Recht wird im möglichst ausgebildeten 
Legate und dem richtigen Pedalgebrauch die Hauptkunst des 
Klaviervortrags erblickt. 

ig. Es ergibt sich aus dem Gesagten ohne weiteres, daß der einzige 
Einfluß auf den Ton, den wir besitzen, ausschließlich in der 
MögUchkeit besteht, ihm verschiedene Intensität zu geben. 
„Pianoforte" ist daher die treffendste Bezeichnung des Klaviers. 
Die Intensität des Klanges entspricht unmittelbar der Stärke 
des Stoßes gegen die Saite, der Energie des Anschlags der Taste, 
der lebendigen Kraft, welche die Taste trifft. Damit sind alle 
Möglichkeiten der Beeinflussung des Tones erschöpft. Eine 
Ändenmg der Klangfarbe im eigentlichen Sinne ist durch 
Änderung der Klangintensität nicht gegeben, nur so viel ist 
einzuräumen, daß immerhin, wenn auch in sehr engen Gren- 
zen, jedem Grad der Intensität eine gewisse Klangschattierung 
eignet, die vom musikalischen Vortrag benutzt wird.*^ Die 
Gefahr hegt indes sehr nahe, wie die Erfahrung genugsam lehrt, 
daß man sicl^ über die Variabilität der Klangfärbung arger 
Selbsttäuschimg hingibt. Das ist sicher, daß erst von einer ge- 
wissen Klangstärke aufwärts der Klavierton das ihm überhaupt 
mögUche Singen hören läßt. Der an der Grenze angelangte 
Dickendurchmesser der Saite und die Stärke des Resonanz- 
bodens, also die heutige Materialbeschaffenheit, verlangen eine 
relativ große Anschlagstärke. Gute Instrumente sprechen 
überdies ja auch leicht bei schwachem Anschlag an, der Ton 
behält aber dann etwas dumpfes, dünnes, gesangloses, eine 
Wirkung, die mitunter musikalisch erwünscht sein kann. Immer- 
hin genügt die Abstufung durch alle Stärkegrade hindurch,, 
um bei aller Unvollkommenheit des Klaviers dennoch einen 
unerschöpfUchen Reichtum für das musikalische Gestalten zu 
gewähren. 

20. Es ist bisher der Fehler allgemein begangen worden, daß man 
sich nicht reinUcher Scheidung befleißigt hat zwischen dem physi^ 
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kaiischen und dem musikalischen» psyphischen Element bei der 
Tonbildung auf dem Klavier. Bevor man sich hierüber nicht klar 
geworden, ist jede Verständigung unmöglich, jede Erörterung 
nutzlos. Auf dem Klavier verhält sich's nüt der Tonbildung nun 
einmal anders als auf den Streich- und Blasinstrumenten und 
beim Singen. Man würde vergeblich sich bemühen, wollte 
man in der Tonbildung auf einem Streich- oder Blasinstrument 
die rein physikalische Tonerzeugung vom musikalischen Ausdruck, 
selbst vom einfachsten psychischen Element trennen; man 
müßte schon den Bogen mit einer maschinellen Vorrichtung 
bewegen, das Blasinstrument etwa wie bei der Orgel mit einem 
Windapparat anblasen. Bei der Singstimme ist es ganz un- 
mögUch, den psychischen musikalischen Einfluß auszuschalten, 
(man müßte denn mit einem ausgeschnittenen Kehlkopf ex- 
perimentieren). Der Mensch gibt aber stets, sobald er nur 
einen Ton auf einem Musikinstrument spielt, von seinem innem, 
seelischen Leben etwas dazu, ein musikalisches Element, einen 
Ausdruck, ein Stück Vortrag; nur das Klavier macht eine 
Ausnahme, es steht in dieser Beziehung auf der tiefsten Stufe 
der Instrumente. 

Um das rein physikalische Element auf dem Klavier zu iso- 21. 
lieren, müssen wir bei stets gleichbleibender Tonstärke uns auf 
eine einzige Taste beschränken. Damit wäre in der Tat das 
physikalische Element des Anschlags für sich gleichsam her- 
ausgeschält.*) Die zu beantwortende Fundamentalfrage läßt 
sich nimmehr einfach so formulieren: fällt der Ton bei gleich- 
bleibender Anschlagstärke auf der gleichen Taste durch die 



. 



*) Um Mißverständnisse zu verhüten, sei betont, daß der hier 
gemeinte rein physikalische, scharf dem „Vortrag" gegenüber- 
gestellte „Anschlag" von der physiologischen „Anschlagbewegung^* 
zu trennen ist. Der rein mechanisch -physikalische Anschlag an 
sich bUdet nur einen Teil der Anschlagbewegung, welche ihrerseits 
einen psychisch-physischen, den Vortrag also schon vielfach in sich 
einbeziehenden Vorgang darstellt. 
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Form des Anschlags, also z. B. durch die Beugekraft eines Fingers 
oder durch Fall des Hand- oder des Armgewichtes auf den 
Finger, durch den Spieler A oder den Künstler B, jedesmal 
anders und verschieden aus? Die große Masse der Klavier- 
spieler glaubt daran, man frage nur herum und man wird nach 
anfängUchem Stutzen jedesmal die Frage bejahen hören. Das 
Vorurteil sitzt unerschütterlich fest und tief, obgleich es doch 
nur auf einer Massensuggestion beruht. Tatsächüch kann die 
Frage gemäß dem ganzen Bau und den Eigenschaften des Klaviers 
nicht anders als verneinend beantwortet werden. Solange hier 
nicht rücksichtslose Ejitik mit eisernem Besen den aufgehäuften 
Wust von Selbsttäuschtmgen ausgefegt hat, wird, wie sich jeder 
selber gestehen muß, von einem gesunden Verhältnis zwischen 
Kunst und Kunstausübimg auf dem Klavier füglich nicht ge- 
sprochen werden können. 

Wie ist die allgemein verbreitete Täuschung zu erklären? 
Jedenfalls nur durch die fehlende Scheidimg zwischen dem phy- 
sikalischen Element, dem Anschlag, und dem musikalischen, 
dem Vortrag, imd im Gefolge davon durch die Verwechslung 
von physikalischen mit ästhetischen Begriffen, in welcher man 
sich gegenseitig von jeher bestärkt hat. Von dem Fehler ganz 
ungenügender Begriffstrennung haben sich leider auch gerade 
diejenigen unter den Musikern nicht frei gehalten, welche sich 
mit den physiologischen Fragen beschäftigten, an ihrer Spitze 
namentlich Deppe.^« 
22. Hatten wir den rein physikalischen Anschlag oben definiert, 
so ergibt sich dann auch seine Abgrenzung gegen den Begriff 
des Vortrags. Nur bei einem einzelnen Ton für sich und ohne 
jede Beziehung auf andre Töne ist auf dem Klavier das Element 
des Vortrags auszuschließen. (Das absichüich rein physikalische 
imd damit von selbst jede Absicht eines Vortrags ausschließende 
Erklingenlassen mehrerer Töne neben- oder nacheinander kann 
hier außer Betracht bleiben.) Erst wenn es sich um eine Folge 
oder Zusammenklingen von zwei und mehr Tönen handelt, 
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dann können mehr oder weniger auf Ausdruck abzielende, eine 
Seelenbewegung wiedergebende Stärkeunterschiede auftreten. 
Ein musikalischer Mensch setzt sofort schon zwei Töne in Be- 
ziehung zueinander, und mit solcher Beziehung ist der erste 
Anfang eines Vortrags, der erste Keim eines musikalischen 
Gedankens gegeben. Ja, die Beziehungen zweier Töne zu- 
einander können sehr mannigfaltig sein, und die Mannigfaltigkeit 
wächst mit der Dauer — d. h. auf dem Klavier nur Nachdauer — 
mit den zahllosen Stärkegraden, mit der Wiederholung, der 
Umkehnmg usw. ins Ungemessene. 

Die Nachdauer des Schwingens der Saite wird noch zu 
oft mit Anhalten des Tones verwechselt, der Vergleich mit 
den Streich- und Blasinstrumenten schützt auch hier vor 
Täuschung. Jeder Versuch, eine Wirkung auf die Taste zu 
entfalten nach (wie vor) dem Moment des Hammeranpralls, 
ist ein vergebliches, sinnloses Unterfangen. Die vielen im Lauf 
der Zeit ausgeklügelten Manieren des Gleitens und Wischens, 
das innige Drücken und zärtliche Streicheln der Taste, 
— alle diese Manipulationen haben nur so lange einen Wert, 
als sie entweder ledigUch ein Mittel sind, die Anschlagstärke 
in besonderer Weise zu regulieren, oder aber durch das Liegen- 
lassen des Fingers auf der Taste bedingt werden.^' Andre als 
diese rein mechanischen Gründe gibt es nicht. Man muß fest- 
halten, daß das Liegenlassen nur ein ganz äußerliches Ver- 
hindern der Saitendämpfung ist. Den rechten Moment für den 
Eintritt der Dämpfung abzupassen, ist die Hauptaufgabe eines 
guten ausgeglichenen Legatospiels, und das ist recht eigentlich 
eine psychische und keine mechanische Sache. Wahl der Stärke 
und der Nachdauer des Einzeltons sind also die einzigen Mittel, 
die das Klavier dem Spieler für den musikalischen Ausdruck 
zur Verfügung stellt. 

Da bisher das physikalische Element des Anschlags nicht 23. 
klar und bestimmt vom musikalischen Element des Vortrags 
getrennt wurde, so mußte es notwendig zu einer gründlichen 
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Verwirrung der Begriffe kommen. Von Ton, Tonbildung, An- 
schlag redet man unterschiedslos durcheinander^ als ob das 
ungefähr alles dasselbe besagte. In dem hier gebrauchten 
übertragenen Sinn bedeutet Ton etwas ganz anderes als in der 
Akustik, die Musiksprache versteht darunter eine für einen 
Künstler, für eine Schulrichtung, für eine Kunstauffassung 
spezifische Eigentümlichkeit, jedenfalls ein geistiges Erzeugnis, 
ja ein schöpferisches Element. Dies Schöpferische kommt noch 
mehr im Begriff „Tonbildung" zum Ausdruck. Der Künstler 
gestalte sich, so sagt man, den vom Instrument gebotenen Ton 
nach seiner künstlerischen Absicht und Eingebung, schon in 
den einzelnen Ton vermöge er seine Seele hineinzulegen, schon 
der einzelne Ton strahle gleichsam die hineingelegte seelische 
Belebung zurück, wirke edel, groß, warm, innig und wie die 
Ausdrücke sonst alle heißen. Das ist alles richtig und unan- 
fechtbar, wenn es sich um ein Instrument handelt, welches nach 
seiner ganzen physischen Einrichtung dem Künstler die in- 
dividuelle Gestaltung des Klanges ermöglicht, wie namentlich 
die Streichinstrumente, wo Anstreichstelle, Dauer, Zu- imd 
Abnahme der Stärke — das wichtigste musikalische Ausdrucks- 
nüttel (H. Riemann) — Wechsel der die Saite erregenden 
bewegten Masse dem seelischen Ausdruck dienende Mittel 
sind. Und nun stelle man danüt eine vergleichende Betrach- 
tung an über die dem Spieler vom Klavier gebotenen Mittel. 
Es ist nur der Hammer, der die Saitenschwingung, durch 
die Mechanik gezwungen, immer an der gleichen Stelle der 
Saite und immer mit der gleichen bewegten Masse erregt. Es 
ist inmier nur eine auf den Moment des Anpralls beschränkte Er- 
regung bei unwandelbar gleicher Saitenlänge, die die feinen 
Veränderungen der Tonhöhe ausschUeßt — kurz Mechanismus 
und nichts als Mechanismus, der kalt und tot, bei gleich starker 
Erregung inwner mit dem genau gleichen Klang antwortet, mag 
die Kraft, welche auf die Taste trifft, gleiche Stärke voraus- 
gesetzt, eine Form und Gestalt haben, welche sie will. Da man 
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nie sich Rechenschaft darüber gegeben hat, was es mit der „Ton- 
bildung" mittels einer Taste für eine Bewandtnis hat, so hat man 
das aus dem Spiel, dem Vortrag eines Künstlers mit Recht Her- 
ausgehörte mit Unrecht als Eigenschaft auf seinen „Ton", seinen 
„Anschlag" übertragen. So spricht man fälschlich von be- 
seeltem, temperamentvollem, geistreichem Anschlag. Diese 
Unklarheit hat schließlich zu der eigentümlichen Täuschung 
geführt, die Tonbildung liege in der Anschlagsweise, man bringe 
allein durch die richtige Methode — die natürlich von jedem 
anders normiert wird — den vollen, runden, warmen, tragen- 
den, weichen, großen Ton usw. hervor. Zum Glück aber liefert 
uns alle diese Qualitäten der Klavierbauer fertig, er hat sie uns 
mit raffinierter VoUendimg der technischen Herstellimg in früher 
ungeahnter Fülle zu beschaffen gewußt. Welche Selbsttäuschung, 
bei einem Spieler gar von trockner, spröder, kalter, farbenreicher, 
blühender, poetischer „Tonbildung" zu sprechen, Eigenschaften, 
die alle zweifellos entweder auf das Instrument oder aber auf 
die geistigen Qualitäten der Vortragskunst zutreffen können, 
jedoch der Bildimg und Gestaltung des „Tones" auf dem mecha- 
nischsten aller Instrumente beigelegt, keinen Sinn haben.*® 
Was in der Ausbildung derartiger Suggestionen und Ideenasso- 
ziationen geleistet wird, was für lächerUche QuaUtäten aus dem 
„Ton" herausgehört werden, erfährt man am besten aus den 
Musikrezensionen und Konzertanpreisungen in der Tagespresse. 

Wie weit die Täuschung in diesem Punkt geht, dafür läßt 24« 
sich die von Germer zurechtgestutzte Lehre von der Tonbüdimg 
als typisches Beispiel für die in der Musikerwelt weitverbreiteten 
Ansichten anführen.*® Seine charakteristische Beweisführung 
gipfelt in dem Satz: „Das Gehirn ist das A und O für jeden 
Einzelton". Das klingt ganz schön, wenn auch etwas dunkel, 
es hätte noch einen gewissen Sinn für ein Streichinstrument, 
es hat aber keinen Sinn für das Klavier. Wie wirkt denn das 
Gehirn über den zwischen Fingerspitze und Saite eingeschobenen 
toten Mechanismus hinüber? Germer meint i. das Ergriffen- 

jt 23 ji 



ZWEITER ABSCHNITT. 

sein, die innere nervöse Anteilnahme des Spielers imd 2. das feine 
Nervengefühl an der Fingerspitze als ausreichende Überbrückung 
dieser klaffenden Lücke ansehen zu sollen, er glaubt allen Ernstes 
an die Beeinflussung der Saitenerregung durch diese Mittel. 
Nicht weniger befremdlich ist Germers Behauptung, daß das 
Singen des Klavierklanges durch eine besondere Art der Ton- 
erregung, das Druckprinzip, hervorgerufen werde. Und wie be- 
weist er das? Die umfassende Erörterung Helmholtzs über 
die Entstehung der Obertöne je nach der vom Klavierhauet 
gewählten Anschlagstelle nimmt er in kühner Umdichtung für 
einen Beweis der Beeinflussung der Saite in seinem Sinn und ge-» 
langt so zu der phantastischen Vorstellung, daß diese Ent- 
stehung der Obertöne auch durch die vom Spieler geübte An- 
schlagsweise bedingt werden könne. Ich führe Germers Worte 
an: „Diese wissenschaftlichen Beobachtungen von Helmholtz 
sind geeignet, einen denkenden Klavierspieler über manches auf r 
zuklären, was er vielleicht in glückHcher Stunde auf empirisch- 
praktischem Wege auch schon herausgefunden oder wenigstens 
im dunklen Drange des Gefühls in der Praxis instinktiv aus- 
geübt hat!*' 

Ich möchte wohl einmal wissen, ob denn bisher noch niemand 
über eine derartige höchst subjektive, ja völlig aus der Luft 
gegriffene Beweisführung stutzig geworden ist. 
25. Die Gefahr für die Technik, für NatürHchkeit des Spiels und 
. echte Kunst liegt offenbar darin, daß durch die MögHchkeit zu 
feinerer und gröberer Selbsttäuschung unechter Originalitäts- 
sucht der Boden bereitet wird. Da gedeihen nicht bloß Dünkel 
imd SelbstgefäUigkeit, sondern es wachsen aUerhand subjek- 
tive unkritische Lehrsysteme empor. Notwendige Folge ist 
Überschätzung der schöpferischen Tätigkeit des Künstlers 
und Unterschätzung der wissenschaftlich strengen Zucht des 
Denkens, welche ja leider gerade von den Künstlern von jeher 
als lästige Fessel empfunden worden ist. 

Um das Ergebnis der vorstehenden Betrachtung zusammen^ 
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zufassen, so ist verkannt worden i. das Momentane der Ton- 
bildung und 2. die Beeinflussung des Klaviertones ausschließ- 
lich durch die Stärke des Anschlags. Das Instrument verlangt 
also eine Anschlagbewegung, welche 

1. zu der momentanen Wirkung auf die Taste paßt, dabei 
aber zum längeren Niederdrücken (Nachschwingen der 
Saite) keine unnütze Kraft verschwendet, 

2. alle dem Instrument irgend möglichen Stärkegrade des 
Klanges vom Minimum bis zum künstlerisch zulässigen 
Maximum ausnutzt (cf. Abschnitt VI). 
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Dritter Abschnitt. 

Die Verkennung der physiologischen Übung 
als Grundlage der Technik. 

26. Technik hatten wir ohne Übung als nicht denkbar erkannt (8) 
und festgestellt, daß die Technik ihrer eigentlichen Bedeutung 
nach nicht richtig verstanden werden konnte, weil der Theorie 
des Klavierspiels die Physiologie der Übung unsrer Bewegungen 
bisher noch etwas Fremdes geblieben ist. Obgleich es nahe 
genug liegt, sich einmal klar zu machen, daß die Bewegungen 
der Hände und Finger beim Klavierspiel nicht andrer Art sein 
können, als bei jedem sonstigen Gebrauch, hat man doch gerade 
diesen naheUegenden Gedanken ignoriert, ja in sein Gegenteü 
umgedreht (38). Man bekommt häufig zu hören, für das Klavier- 
spiel müßten besondere, ganz nette und eigenartige Kunst- 
bewegungen erlernt imd geschaffen werden. *o Und doch sind 
es trotz des besondem Endzweckes dieselben natürlichen und im- 
gezwungenen Bewegungen hier wie überall. Das was die kla- 
viertechnischen von andern Bewegungen unterscheidet, darf, 
weil es eben nur am andern Endzweck liegt, nicht in den Fin- 
gern, Händen und Armen gesucht werden, sondern im Zentral- 
organ, als dem Organ der Seele. Üben ist in erster Linie geistiges 
Arbeiten, Erlernen. 

27. Indem man die Übung von ihrem geistigen und wesent- 
lichen Inhalt trennte, wurde die Technik aus ihrem organischen 
Zusammenhang gelöst, sie mußte zu einseitiger G3nnnastik der 
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Muskeln und Gelenke herabsinken, sie mußte in geistloses, ein- 
seitiges, veräußerlichtes Virtuosentum ausarten. Denn nor- 
malerweise ist alle Technik nichts als Mittel ztun bestixomten 
Zweck, während das Beherrschende und den Zweck Bestiromende 
der Geist der Kunst ist. 

Die Übung ist, kurz zusammengefaßt, Anpassung an be- 2S. 
stimmten Zweck oder viehnehr ein ganzer Komplex von An- 
passungserscheinimgen psychischer und phj^ischer Natur, die alld 
Körpergewebe in allerdings sehr wechselndem Grad trifft. Da alle 
Bewegung vom Zentralorgan ausgeht, so trifft die Übung vor allem 
das Zentralorgan, Gehirn und Rückenmark, weshalb sie einen 
überwiegend seelischen Prozeß darstellt, geistige Verarbeitung, 
Aufspeichenmg der dem eigenen Körper entnommenen Erfahrung, 
Gedächtnis.*^ Dies Gedächtnis ist von so absoluter Treue, daß 
es fast einen mechanischen Eindruck macht, und dem ober- 
flächlichen Beobachter katmi noch etwas von geistigem Inhalt 
zu haben scheint. Ein verhängnisvoller Irrtum.** Denn An- 
passung setzt ein zweck- und planmäßiges Geschehen voraus, 
welches um nichts weniger geistig dadurch wird, daß wir für ge- 
wohnHch nichts davon in rniserm hellen Bewußtsein wahrnehmen. 

Die Übung der Bewegungen rnisrer GUedmaßen mnfaßt 
eine ganze Stufenleiter von Anpassungen, welche an Knochen, 
Gelenk, Sehne, Muskel usw., also am maschinellen Teil unsres 
Bewegungsapparates, als an der untersten Stufe beginnt, femer 
die Sinneswerkzeuge, Haut, Auge und Ohr in Anspruch nimmt 
imd zu den geistigen Zentren für die Bewegungen und Empfin- 
dungen, zum Sitz des Willens, der bewußten Seele als letzter 
imd höchster Instanz emporsteigt. Nach der Art der Leistung 
imd des Zweckes richtet sich auch Art, Grad und Umfang der 
Anpassung, sie ist eine andre bei grober Körperarbeit, eine 
andre bei feiner Kunsttätigkeit, sie umfaßt in verschiedenem 
Grade den mechanisch bewegten Apparat und den psychisch 
bewegenden Organismus, niemals aber kann sie jenen allein 
ohne die übergeordneten Zentren treffen. 
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ag. Schon der einfachste Bewegungsvorgang setzt eine vorauf- 
gegangene vielgestaltige Anpassung voraus. Obgleich auch bei 
der einfachsten Bewegung niemals ein einzelner Muskel tätig 
ist, so sei doch zunächst einmal, lediglich der Einfachheit halber 
eine isolierte Muskelwirkung auf ein Gelenk betrachtet. Muskel^ 
form und Gelenkbau sind schon von der Natm: in ein bestimm- 
tes passendes Verhältnis gesetzt, weiterhin ist die organische 
Kontraktionskraft des Muskels auf die anorganischen Kräfte, 
Schwere, Elastizität, Reibung usw. von der frühesten Entwick- 
lung des Körpers ab eingestimmt. Das gilt für jeden Grad der 
Muskelleistung, für die maximale so gut wie für die minimale 
Leistung. Jeder der zahllosen WiUensimpulse, die im Laufe 
der Zeit des Körperwachstums den Muskel für einen gerade 
bestimmten Zweck zur Zusammenziehung veranlaßten, hat 
dazu beigetragen, Muskeln, Knochen und Gelenke in ein be- 
stimmtes gegenseitiges Abhängigkeitsverhältnis der Kraft und 
der Form zu setzen. Unser ganzer Organismus trägt so das 
Gepräge unendUch variierter Anpassimg an die Natur und ihre 
Kräfte wie auch wiederum an seihe eignen Organe, ein großer 
Teil dieser Anpassungen wird offenbar als vererbter Besitz an- 
geboren, ein andrer Teil wird während der Entwicklung er- 
worben. Man sieht wie Übung und Anpassung unser ganzes 
Sein und Leben umfassen. 

30. Es ist daher mindestens ungenau, wenn man, wie das ge- 
wöhnhch geschieht, die Betrachtimg eines technischen Be- 
wegungsvorgangs mit dem Willensimpuls beginnt und die ganze 
Summe der voraufg^angenen Anpassungsvorgänge außer acht 
läßt, mögen sie nun als angeborenes Erbteil dem Organismus 
mitgegeben, mögen sie durch Erfahrung, Erlermmg erworben 
sein. Die Technik ist das Erworbene, das Wichtigere, weil es 
gerade durch die Übung und die aufgesammelte Erfahrung von 
früh auf gewonnen worden ist. Jeder Bewegungsvorgang stützt 
sich also auf einen längst vorher vorhandenen Besitz, der ein- 
zelne Bewegungsimpuls hätte keinen Sinn, wenn er nicht schon 
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durch zahlreiche frühere Erfahrung ganz genau für die bestimmte 
Bewegimgsgröße zweier Knochen gegeneinander, für eine be- 
stimmte Geschwindigkeit, für eine bestimmte Kraft auf das 
genaueste abgemessen wäre. Das WesentUche ist ako die schon 
vorhandene, durch Erfahrung gewonnene Kenntnis der Maß- 
und Größenverhältnisse der Bewegungen, die gleichsam als 
fertiger und doch immer noch sich vervollkonmmender Plan 
im 2^ntralorgan jeden Moment bereit liegt, immer wieder in 
Tätigkeit zu treten. 

Wir müssen hier als lehrreiches Beispiel die ersten Übungen ^l* 
des Kindes, das Gehen und die Greifbewegungen betrachten, 
die ursprünglichsten aller Bewegungen, mit deren Erlernung 
ein Schatz von Erfahrung und geistiger Vorarbeit aufgehäuift 
ist, aus welchem alle späteren Bewegungen, auch die kunstvoll- 
sten, bei ihrer Ausbildung schöpfen. 

Das Kind macht in den ersten Monaten die Greifbewegungen 
ganz ungeordnet, es fährt in der Luft umher und gebraucht 
Monate, ehe es mit den Händen zufassen lernt. Erst allmählich 
beginnt es mit dem Greifen und Sehen zugleich und lernt noch 
viel später unter Leitung des Auges auf dem kürzesten Wege 
greifen (Wündt, Ziehen). Die Summe des in dem ersten Lebens- 
jahr Erlernten ist ungeheuer groß, der große Abstand zwischen 
Anfang und Ende dieser ersten Studienperiode liegt in der 
Innern Entwicklung des Gehirns und nicht in den Muskeln, 
denn das Kind hatte seine Finger auch schon im Beginn dieser 
Periode, es würde damit haben greifen können, hätte nur das 
Gehirn das Greifen gekonnt.*^ Ebenso verhält es sich mit 
dem Gehenlemen. Schritt für Schritt mußte probiert und 
abgemessen und immer wieder probiert, der Körper dabei richtig 
gestützt, kurz eine Masse erlernt und erfahren werden, ehe eine 
sichere, fertige Fortbewegung erreicht war. Was aber noch 
bemerkenswerter ist, das ist die Tatsache, daß die große Masse 
des durch tägüches Hinzulernen aufgesammelten Könnens imd 
Wi^ens, dessen Aufspeicherung solange Zeit in Anspruch ge- 
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nommen hat, aus der Erinnerung, aus dem Bewußtsein wie 
verschwunden ist. Wir wissen nichts mehr von jenen frühen 
grundlegenden Studien, wir fühlen uns aber im Besitz der Fähig- 
keit, Greifen, Gehen imd zahllose andre Bewegungen aller Glieder, 
ohne darauf stets achten zu müssen, dennoch richtig \md korrekt 
und höchst zweckmäßig ausführen zu können. Wir greifen und 
gehen gleichsam mechanisch, wie Automaten. Das Automatische 
ist aber nichtsdestoweniger Geistigkeit, es hat wie diese seinen 
„Sitz" im Zentralorgan und nicht etwa, wie der Laie zu glauben 
geneigt ist, in den Fingern, den Muskeln, der Haut oder sonstwo 
im rein maschinellen Teil unsrer Bewegungsorgane. Der ganze 
Schatz des Erfahrenen, Eingeübten liegt für gewöhnlich im Ge- 
biet des Unterbewußtseins, nicht eigentlich des Unbewußten^ 
denn wir können in jedem Moment alle Einzelvorgänge des 
mechanisch gewordenen Gehens und Greifens wieder ins helle 
Bewußtsein heraufholen, jeden Schritt in seinen kleinsten 
Phasen verfolgen imd beaufsichtigen. Ja, wir tun das oft un- 
willkürUch, nämlich sobald der längst automatisch gewordene 
Vorgang irgend eine kleine Störung erleidet — Anstoßen an 
einen Stein, Vorbeigreifen infolge unvermuteter Ortsveränderung 
des Gegenstandes usw. Wir üben dann den veränderten Modus 
wieder neu ein, bis er ebenso geläufig und absolut zuverlässig 
auch ohne alle Kontrolle geworden ist und wieder unter das 
Bewußtsein herabsinken darf. So bei aller Technik, auch auf 
dem Klavier. 
32, Das Fazit daraus ist, i. daß eine Unsumme aufgesammelter 
Erfahrung die Voraussetzung jeder Bewegung bildet \md 2. daß 
die geläufigste Bewegung, wenn sie noch so mechanisch geworden 
zu sein scheint, dennoch ein geistiger Vorgang ist und bleibt. 
Wir müssen in dem Ruhen aller der eingeübten Bewegungen 
unter der Schwelle des Bewußtseins, in dem beHebigen Herauf- 
holen und Wiedersinkenlassen unter diese Schwelle, in der 
mechanischen Treue des Erlernten ein Stück des eigensten 
Wesens unsrer Geistigkeit erbhcken, ein Stück innerer Freiheit, 
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deren Besitz und Gebrauch beim Musizieren wir uns durch keine 
naturwidrige Technik verkünunem lassen wollen (38). 

Es mag sein, daß man sich über das Mechanische längst ein- 
geübter Bewegungen auch durch die Schnelligkeit hat täuschen 
lassen, mit welcher Impuls imd Kontrolle fortwährend zwischen 
Gehimzentrum und Endorgan, Muskel imd Haut des Fingers, 
hin und her ablaufen, eine Schnelligkeit, welche in der elektri- 
schen Nachrichtenleitung ihr bekanntes Analogon hat. In der 
Tat, es ist erstaunlich, was sich alles bei näherer Betrachtung 
in dem unfaßbar kleinen Moment abspielt. Der Willensimpuls 
läuft so schnell zum Muskel, daß WoUen imd Bewegen scheinbar 
in eins zusammenfällt, daß der Wille gleichsam im Finger selbst 
zu sitzen scheint.** Mag auch der Anschein dafür sprechen, 
so darf man doch grundsätzUch darüber nicht im Zweifel sein, 
daß es sich physiologisch nur um eine liebenswürdige Täuschung 
handelt, aus der beileibe keine subjektiven Schlüsse zugunsten 
irgendeiner die Finger verherrlichenden Methode gezogen wer- 
den dürfen. 

Und nicht nur Wollen und Bewegen, auch zahlreiche Emp- 33, 
findungen fallen in einen Moment, wie in eins zusanmien. Man 
kann die Empfindungen, welche fortwährend zum Gehim- 
zentrum laufen, dort den Stand der Bewegung melden*^ und 
damit eine ununterbrochene Kontrolle und Korrektur ermög- 
lichen, in folgende Gruppen scheiden: 

1. die Sinnesempfindungen der Haut, namentlich an der 
sehr fein empfindenden Fingerkuppe: Tast-, Druck-, Orts-, 
Temperaturempfindungen, 

2. die Spannungsempfindungen aller Gewebe. Alle Be- 
wegungen bedingen gegenseitige Verschiebungen der Muskeln, 
Sehnen, Knochen usw., die als stetig sich ändernde Spannung 
dem 2^ntralorgan übermittelt werden, 

3. die Druck- imd Bewegungs- und Lageempfindungen 
der Gelenke, mit Hilfe deren jede, auch die geringste Winkel- 
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Verschiebung der Gelenkflächen gegeneinander zur Perzeption 
gebracht wird, 

4. die Muskelkontraktionsempfindungen, der „Muskelsinn", 
mit dessen Hilfe der Grad der Zusammenziehung der Muskel- 
fasern dem Zentrum ununterbrochen zur Kenntnis gebracht 
wird. 

34. Gestützt auf alle diese ihm fortwährend zufließenden Nach- 
richten \md außerdem geleitet durch die Gesichts- und — bei 
einer musikalischen Technik — besonders die Gehörsempfin- 
dungen, ist das Muskelzentrum in den Stand gesetzt, fortwäh- 
rend die Winkelgröße der Bewegung zweier Knochen in einem 
Gelenk, ihren Ablauf, ihre Verstärkung, Beschleunigung, Ab- 
stufung usw. zu reguHeren, d. h. dem beabsichtigten Zweck auf 
das genaueste anzupassen. Und alle die mm weiter zuströmen- 
den Nachrichten, die den Eintritt, den Erfolg der Reguüerung 
und Anpassung melden, auch sie gerade werden im „Unter- 
bewußtsein" sicher deponiert, um nach mehr oder weniger 
langer Zeit wieder heraufgeholt zu werden und die. Anpassung 
wieder da fortzuführen, wo sie vorher unterbrochen war. Für 
die Feinheit der Anpassung gibt es keine Grenze, die Unter- 
schiede werden nur, wenn eine Einübimg einmal aus dem gröbsten 
heraus ist, inmier feiner. 

Alles das geschieht, wie genugsam bekannt, unbewußt, es 
kann aber jeden Augenbück ins klare Bewußtsein hinaufrücken, 
nänüich sobald eine Unterbrechung imd Störung die Ablaufs- 
kette irgendwo trifft. Tritt z. B. ein unreiner Ton dmrch Vorbei- 
greifen, ein Kratzen des Violinbogens und dgl. ein, sofort ist 
der ganze Kontrollapparat wieder bewußt tätig, die Aufmerk- 
samkeit wird darauf hingelenkt, der ganze Vorgang wird aus 
dem Unterbewußtsein in das deutliche Bewußtsein gleichsam 
heraufgehoben, revidiert und nicht wieder hinabgelassen, als 
bis der Vorgang in allen Einzelheiten sich wieder dem Zweck, 
dem „Ideal'* angepaßt hat (32). 

35» Dauernd bewußt ist uns nur das Ziel der Bewegung, die Ab- 
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sieht, der Zweck. Es ist daher vergebliche Mühe, das unsrer 
Natur nach Unbewußte künstlich zu einem bewußten Vorgang 
machen zu wollen, wie es der Fall ist, wenn man versucht, alle 
die Hautempfindungen bei der Berührung der Taste aufmerk-, 
sam zu perzipieren imd bewußt zu verarbeiten. Die Tast- 
empfindimgen der Fingerspitze an sich woUen einige Musiker 
bewußt eingeübt wissen (Jaell, Caland. u. a. **). Es hätte 
doch nur Sinn, die Tastleistimgen zu steigern, wenn man sich 
über die Oberflächengestalt eines Objekts immer genauer Aus-, 
kunft verschaffen wollte, so etwa wie die Blinden ihren Tastn 
sinn auszubilden gezwungen sind. Um den Tastsinn, den von 
allen ' Klaviertheoretikem allein genannten, handelt es sich 
überhaupt gar nicht, die Oberfläche der Klaviertaste ist absolut 
gleichgültig. VermutUch ist der Drucksinn stets gemeint, d. h. 
diejenige Qualität unsres Hautsinnessj^tems, mittels der die 
Größe eines auf die Haut wirkenden Druckes zur Kenntnis des 
Zentralorgans gebracht wird. Ich sage absichtlich: Zentral- 
organs, denn nur ausnahmsweise gelangen Druckreize zu imserm 
Bewußtsein. Zmn Glück für unsre innere geistige Natürlichkeit 
und Freiheit spielen sich alle die unsre Bewegungen begleitenden 
imd zu ihrer Abstufimg und Regulierung notwendigen Druck- 
wahmehmungen ganz und gar unter imserm hellen Bewußtsein 
ab. Der Drucksinn leistet übrigens beim Anschlag so Bedeuteur 
des gar nicht, dem Muskel-, Lage- und Bewegungssinn (33) 
fällt eine weit wichtigere Rolle zu; was jedoch, weil alles unbe- 
wußt, genauer kaum abzuschätzen ist. Jedenfalls verkennt 
einseitige auf das „Bewußtmachen" abzielende Ausbildung des 
Hautsinnes seine eigenthche und wichtigste, d. h. unbewußt ge- 
schehende Tätigkeit, welche mit jeder Verfeinerung einer Be- 
wegung sich auch stets unbewußt in ihrer kontroUierenden 
Arbeit verfeinert. Versuche, die Übung an den Hautempfin-? 
düngen zu beginnen, sind so aussichtslos, wie unnatürHch. 
Überdies würde die die Druckempfindung kontroUierende be- 
wußte Beobachtung die ganze Aufmerksamkeit beanspruchen, 

StbinhausbNi Klaviertechnik. ^ 
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würde von der Musik auf ein ihr ganz fremdes Gebiet ablenken. 
Man kann bekanntlich sdne Aufmerksamkeit jeweilig nur einem 
Objekt zuwenden, und dazu besitzen wir jene oben (32) erwähnte 
höchst zweckmäßige Einrichtung in unserm Organismus, daß 
wir, um uns dem Kunstwerke mit allen Kräften widmen zu kön- 
nen, das mechanisch-technische im Unterbewußtsein sicher 
utid zuverlässig sich abspielen, auf sich beruhen lassen dürfen. 
Überlassen wir tms also uneingeschränkt den vorzüglichen 
Eigenschaften unsres Körpers, soviel wir nur irgend können, 
ohne daran zu bessern und zu experimentieren^ und ersparen 
wir unserm Geist unnütze Belastung. 
36. Wir hatten oben (29) der Einfachheit halber zunächst eine 
Einzelmuskelbewegung als Beispiel genonunen, das entspricht 
aber nicht der Wirklichkeit. Diese kennt nur von mehreren 
Muskeln zugleich geschehende Bewegungen, weil die mechanische 
Einrichtung der Gelenke, die Wirkung der Muskeln auf die 
Knochen als auf ein- oder zweiarmige Hebel es so verlangt. 
Auch die einfachste Bewegung ist schon kombiniert, so z. B. 
wird eine einfache Beugung oder Streckung eines GUedes stets 
durch eine Gruppe von Muskeln, Mitwirkem oder S3mergisten, 
ausgeführt.*^ Dazu tritt noch die Mittätigkeit der Gegen- 
wirker, der Antagonisten, hinzu. Denn Beugen und Strecken 
geht zwar gegeneinander und wechselt sich ab, aber dies Gegen- 
einander, dieser Antagonismus, dient auch zur Hemmimg, Ab- 
stufimg, Präzisierung der Bewegung. Beides, Gegen- imd Mit- 
wirken der Muskulatur, Antagonismus und S5mergismus, ist 
untrennbar ineinander verwoben. Noch deutücher tritt das 
innige Gegenseitigkeitsverhältnis zutage, wenn man den Ein* 
fluß des nächst höheren Gelenks berücksichtigt, ein Einfluß, 
der zu charakterisieren ist, als dem Zweck der Gesamtbewegung 
angepaßt, als ergänzend, fördernd, stützend, aber auch als 
gegenhaltend, notwendigen Halt imd Widerstand verleihend 
und damit Richtung und Präzision sichernd. Man woUe daran 
denken, daß gerade an den oberen GUedmaßen alle Gelenke frei im 
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Raum beweglich sind» daß der ganze Arm im Schlüsselbein- 
Bntstbeingelenk gleichsam aufgehängt ist (52), weshalb auch 
die kleinste Fingerbewegung bis zu j«iem Gelenk hinauf wirkt, 
ob man nun will oder nicht. 

Ein bezeichnendes Beispiel für Mit- und Gegenwirkung 
bietet das gegenseitige Verhältnis der Finger- und der Hand- 
muskeln. Jene würden ohne diese keinen Effekt erzielen, d. h. 
wenn die Handmuskeln das Handgelenk in genau sich anpassen- 
der Weise nicht festhielten, dann müßte die Kraft der Finger- 
muskeln aus Mangel an Halt verloren gehen und gelangte nicht 
bis zu den FingergUedem hin. Gesetzmäßig und gänzlich un- 
bewußt, das ist das wesentliche Kriterium aller dieser Vorgänge. 
Dafür ein Beispiel: 

^ Man strecke Hand imd Finger so aus, daß sie in einer Rich- 
tvmg mit dem Unterarm stehen, dann schließe man rasch und 
kraftvoll Hand und Finger zur Faust; unwillkürlich gerät dabei 
die Hand in stärkere* Streckimg zmn Unterarm. Auch mnge- 
kehrt, beim öffnen der Hand zeigt sich dieses, selbstredend auch 
an allen übrigen Gelenken zu beobachtende Verhältnis. Es 
handelt sich hier um unbewußte imd vom Willen unabhängige 
Antagonismen und Synergismen von vollkommenster Zweck- 
mäßigkeit, die in sehr verschiedener Stärke und Deutlichkeit 
überall, auch bei den Anschlagbewegungen zu beobachten 
sind (51). 

Je zusammengesetzter eine Bewegung, je mehr Muskel- 37, 
gruppen sich daran beteiligen, um so mehr kommt es auf das 
zeitliche Zusammenordnen, das genaue Einpassen jeder Teil- 
bewegung in die richtige Stelle, in den richtigen Moment der Ge- 
samtbewegung an. Ein Beuge- oder Streckmuskel macht nur 
immer seine Beugung oder Streckung, kann gar nichts anderes 
machen, aber mit wieviel von seiner Arbeit er sich an einer asu- 
sammengesetzten Bewegung jeweiüg zu beteiligen hat, das ist 
der Hauptpunkt, darin besteht die feine psychische Arbeit bei 
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der Erteilxing der Impulse vom Zentrum her und bei der Ein- 
übung der ganzen Bewegung. Das genaue Zusammenpassen, 
das feine Nach- und Nebeneinander der gleichzeitigen und zeit- 
lich sich folgenden Einzelaktionen ist ein so ausgesprochen 
psychischer Prozeß, daß der Satz: „die Übung ist ihrem Wesen 
nach psychische Arbeit" gerade bei dieser Betrachtimg am un- 
mittelbarsten einleuchtet. Man nehme die Anschauung zu 
Hilfe, indem man eine zusanmiengesetzte gröbere Bewegung, 
wie Aufheben eines Gegenstandes vom Boden, Sprung über 
ein Hindernis, Anziehen eines Stiefels und dgl. in ganz lang- 
samer Ausführung in allen Einzelheiten wiederholt genau ver- 
folgt. Der Klavieranschlag ist feiner aber um nichts weniger 
kompliziert. Ein außerordentlich exakt abgestuftes Nach-, 
Gegen- und Miteinanderwirken der verschiedensten Muskeln 
geht vom Rumpf tmd der Schulter hinimter bis zu den kleinen 
Fingermuskeln. 
38. Es ist ein physiologisches Gesetz, daß an einer zusammen- 
gesetzten Bewegung sich alle Muskeln beteiUgen — wenn auch 
nur mit einzelnen ihrer Bündel — , soweit sie nur irgend zu der 
betreffenden Bewegung beizutragen vermögen. Diesen Satz 
kann man sich nicht genug einprägen, erklärt er doch viele 
sonst imverständliche Vorgänge in der Muskelmechanik. Die 
Auswahl der dazu geeigneten Muskeln oder Muskelteile geschieht 
dmrchaus für uns unbewußt, trotzdem aber absolut richtig und 
zuverlässig. In dieser Auswahl vollzieht sich eine Ausschaltung 
aller zweckwidrigen, anfangs unwillkürhch mitwoUenden Muskeln. 
Anfangs tritt überall ein Zuviel hervor, der bekannte unzweck- 
mäßige imd übermäßige Kraftaufwand des Anfängers. Darin, 
daß das Zuviel, wie jeder aus Erfahrung weiß, immer ihehr auf 
das richtige Maß zurückgebracht wird, spricht sich das von 
unserm Organismus stets gewissenhaft befolgte Gesetz der Kraft- 
erspamis*® aus: die sicher, glatt und geläufig erfolgende Be- 
wegung verbraucht nur gerade soviel an Muskelkraft als dem Zweck 
entspricht, sie ermüdet dadmrch auch immer weniger und gewinnt 
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an ästhetisch befriedigendem Aussehen (86). Aber erfahrungs- 
gemäß und regehnäßig geht alles Einüben vom Maximum, von 
anfängUcher Kraftvergeudung und Überanstrengung aus, von 
der. groben zur feinen Technik. Das sind bekannte Dinge. Daß 
beim technischen Lernen die sogenannten Mübewegungen, d. h. 
diejenigen Bewegungen, welche die rechte Gliedmaße mit der 
linken und umgekehrt unwillkührUch mitmacht, zu allererst be- 
seitigt werden, ist ziemUch die bestgekannte Seite der Übung, 
aber es ist auch nur die sinnfälligste, gröbste Vorstufe. Physio- 
logisch viel wichtiger und weniger an der Oberfläche liegend 
sind die Nebenbewegungen, d. h. die vorher erwähnten zweck- 
widrigen Bewegungen des Anfängers, welche benachbarte Mus- 
keln und Muskelteile zuerst imwillkürlich mitmachen, und 
welche durch den Fortgang der Übimg allmähhch kleiner und 
schwächer und zuletzt ganz ausgeschaltet werden. Je geläufiger 
eine Bewegung, um so mehr sind die Nebenbewegungen schon 
vermieden. Daher das anfängliche Ungeschickte, Eckige, Un- 
beholfene ungewohnter und unbekannter Bewegungen. 

Der Körper macht's also eigentUch ganz anders, gerade ent^ 
gegengesetzt, wie die Herren Musiklehrer es für richtig halten, 
wenn sie behaupten, bei der Ausbildung der Klaviertechnik 
müßten „ganz neue, dem Körper bisher unbekannte" Be- 
wegungen, sog. Kunstbewegungen eingeübt werden (26). Gerade 
umgekehrt: aus der Masse der längst bekannten und geläufigen 
Bewegungen, über die der normale Körper von Kindheit an 
verfügt, scheidet er, wenn neue Aufgaben an ihn herantreten, 
immerfort aus, wählt die passenden zusammen imd sucht gleich- 
sam die nicht passenden zu verlernen und immer auszusondern. 
Das ist 'sein Kunstgriff. Wenn wir die rechte Nutzanwendung 
daraus ziehen, dann muß die Parole lauten : Freiheit den Glied- 
maßen, loslassen, nicht ängstUch verhalten und fixieren, denn 
der Körper, sich selbst überlassen, findet den Weg allein und 
so absolut sicher, daß er sich nicht einmal durch Verdrehimg 
und Vergewaltigung beirren und von seinem Ziel abbringen läßt. 
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Damit scdl natürlich nicht schrankenloser Willkür das Wort 
geredet werden. Sie ist nicht zu befürchten. Die verhüten 
schon die Schranken der mechanischen Gesetze. Ich hoffe, 
vor diesem Mißverständnis bewahrt zu bleiben» möchte aber 
hier darauf hinweisen, wie gewisse Leute immer gleich mit der 
Abwehr „schrankenloser Willkür" bei der Hand sind, selbst da 
schon, wo sie überhaupt gar nicht in Frage kommen kann, wo 
der Körper seinen eignen Gesetzen folgt. Solche Leute be- 
herrscht die Befürchtung, es möchten ihre „wiUkürüchen 
Schranken**, die sie törichterweise gezogen haben und für 
höhere Gesetzmäßigkeit ausgeben, durchbrochen werden. 
39. Ist die Übung ihrem Wesen nach ein geistiger Vorgang, dann 
muß sich das auch .in der praktischen Erfahrung betätigen. 
Jeder Musiker weiß aus eigner Beobachtimg, um wieviel schneller 
er ein Musikstück, welches er vorher gehört hat, technisch be- 
herrscht, aJs ein ihm völlig neues. Man kann also gleichsam 
im Geiste üben, „bahnen". Leider sind die treffUchen Studien 
O. Raifs ^^ in Musikerkreisen viel zu wenig gekannt. Raif ließ 
z. B. Schüler längere Zeit nur mit einer Hand üben, und dann 
ergab sich, daß die andre Hand, obgleich ungeübt, doch fast 
die gleiche gesteigerte Bewegungsfähigkeit erlangt hatte wie 
die geübte. Die Erscheinung, daß man später, und zwar ohne 
Zwischenübung, etwas kann, was man früher nicht zustande 
gebracht hat, ist zwar eine allgemeine Erfahrung, aber sie paßt 
auch ganz besonders auf das innere Reifen, auf den stillen Fort- 
schritt in der Beherrschung technischer Schwierigkeiten auf 
dem Musikinstrument. 

Eine allgemeine Formulierung dafür gibt der psycho-physio- 
logische Satz, daß die Energie einer Bewegung von der Intensi- 
tät der sie auslösenden Vorstellungen bedingt ist, wobei der 
Begriff der Vorstellung beliebig weit gefaßt werden kann. Beim 
Künstler setzt sich die Intensität, mit der er sein Kunstideal, 
die lebendige innere Vorstellung des Kimstwerkes in die künst- 
lerische Tätigkeit, beim Musiker also in technische Bewegungen 
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um, wdche er durch Einüben immer mehr der vollendetem 
Form anpaßt (34). 

Weil der am meisten in die Augen fallende bleibende Effekt 40» 
der Übung in ihrer Wirkung auf die Muskeln und Gelenke her«! 
vortritt, so hat man von jeher in dieser Wirkung, obwohl sie 
mehr nebensächlicher Art ist, das Wesen der Übung zu finden 
gemeint. Dieser Irrtum ist in Musikerkreisen noch ganz all- 
gemein verbrdtet. Gewiß spricht sich gerade beim Muskel die 
enge Beziehung zwischen Arbeitsleistung, Stoifumsatz und 
Ernährung am sinnfälligsten aus. Der Muskel als Kraf tma3chine 
nimmt durch Arbeiten an Kraft und Umfang beträchtlich zn, 
er kann sich überhaupt vermehrten Ansprüchen gar nicht auf 
andre Weise als durch Volumvergrößerung anpassen. Auch 
die Anpassung der Knochen und (jelenke tritt, nämentUch beim 
noch wachsenden jugendlichem Organismus, in Zunahme der 
Länge und Breite imd der Festigkeit zutage. Von körperlichen 
Veränderungen im Gehirn im Gefolge der Übung wisst^n wir 
hing^en so gut wie nichts, ebensowenig von solchen an den 
Nervenfasern, die ja allerdings nur die Rolle des leitenden 
Kabels spielen. Wir wissen nur aus innerer Erfahrung, daß 
psychisch mit jeder Wiederholung einer Bewegung eine bleibende 
örtliche Disposition (Wundt) zu immer leichterem Eintritt der 
Wiederholung zurückbleibt. Für den ganzen umfassenden 
psychischen Gang der Übung ist aber diese materiell jedenfaUs 
nur geringe Änderung im Gehirn bedeutsamer, als die größte 
Muskelzunahme. Einem Anfänger auf dem Klavier nützt keine 
noch so eifrig vorher betriebene gymnastische Muskelzüchtung, 
er muß erst geistig arbeiten lernen; er kann stärkere Muskeln 
und beweglichere Gelenke haben, als ein geübter guter Klavier- 
spieler, was ihm aber fehlt, das ist die Kette der Bahnungen im 
Gehirn, der psychische Besitz der Technik, die Summe der im ' 
Zentralorgan aufgespeicherten psycho-physischen Erfahrungen 
und geistig erarbeiteten Automatismen. 

Deshalb muß vor allem darauf Nachdruck gelegt werden, 41. 
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daß alle diese Anpassungen immer nur auf die bestimmmte ein* 
zuübende Bewegung eingestellt werden. Man kann daher 
durch keine andre, am wenigsten durch grobe Arbeit, wie z. B. 
Holzhacken, den Bewegungsapparat zum Klavierspiel geschickter 
machen, und dasselbe gilt von jeder, auch feineren Arbeit, so- 
fern sie gröber als das Klavierspiel ist, also stärkere mechanische 
Wirkungen auf unsem maschinellen Bewegungsapparat und 
dessen Stoffwechsel nach sich zieht. Oder um den Satz allge- 
mein zu formulieren: man kann eine Bewegung A nicht durch 
eine Bewegung B üben. Diese Schlußfolgerung muß, so be- 
fremdUch sie manchem erscheine, rücksichtslos anerkannt 
werden, sofern man sich vor Fehlem schützen will. 

Ganz anders verhält es sich mit der G3mcmastik aus gesund- 
heitUchen Rücksichten, deren Bestreben bewußt einseitig dahin 
geht, schwache oder gelähmte Muskeln durch maschinelle Wider- 
stände von abstufbarer Größe, durch mechanische oder auch 
örtUchb elektrische Reizung zur normalen oder auch gesteigerten 
Leistungsfähigkeit zu bringen. Zur hygienischen Muskelarbeit 
gehört auch Turnen und Sport aller Art (45). Wird Übermü- 
dung oder gar Erschöpfung vermieden, so wird der Künstler so- 
wenig wie jeder Mensch solcher Leibesübung entraten können, 
wo aber für ihn die Grenze hegt, bis zu welcher gröbere Muskel- 
arbeit getrieben werden darf ohne Gefährdung und Schädigung 
der feinen manuellen Technik, das muß individuell ausgeprobt 
werden, dafür lassen sich allgemeine Regeln nicht aufstellen. 

42* Im folgenden 'Wird vielfach von aktiven und passiven Be- 
wegungen die Rede sein. Dazu einige Erläuterungen. Aktivität 
ist tätiger, Passivität erschlaffter, ruhender Zustand des Mus* 
kels. Aktive Bewegungen werden ausschUeßUch durch momen- 
tane oder dauernde Muskelzusammenziehung hervorgebracht 

* (68), passive Bewegungen dagegen durch alle sonstigen Kräfte» 
z. B. durch die Schwere, die Elastizität, aber auch durch irgend- 
welche von außen angreifenden Kräfte, auch durch die Muskel- 
kraft eines andern. In diesem Sinn übt der untersuchende 
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Arzt mit dem Kranken passive Bewegungen, wobei der Kranke 
bekanntlich recht schwer lernt, alle aktive Tätigkeit auszu- 
schalten imd die Glieder zu entspannen. Die Schwierigkeit liegt 
darin, daß das Gefühl der Passivität, der Erschlaffung, den mei- 
sten Menschen unbekannt und ungewohnt ist und erst erlernt 
und geübt werden muß, weil immerfort die Neigung zu aktivem 
imd willkürlichem Eingreifen und Mitwirken besteht, die schwer 
zu verlernen ist. Um ein Verlernen handelt es sich in der Tat 
auch hier (38). Auch spielt dabei die Aufmerksamkeit eine 
große fioUe. Ist sie abgelenkt, so tritt der passive oder Ruhe- 
zustand der Muskulatur von selber ein. Schwierigkeiten er- 
geben sich erst dann, wenn die Aufmerksamkeit, wie es doch 
beim Einüben technischer Bewegungen zunächst unumgänglich 
ist, dem Üben zugewendet sein muß. Das Verlernen des stören- 
den und dann ja unnötig kontrollierenden Aufpassens ist im 
eigentlichen Sinne ein seelischer Vorgang. Die möglichste Er- 
schlaffung bis zur Passivität spielt gerade für die Klaviertechnik 
eine bedeutsame Rolle (77). 
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Vierter Abschnitt. 

Die fehlerhafte Anwendung der Muskel- und 
Grelenkgymnastik in der Klaviertechnik. 

43« Schon mehrfach wurde erwähnt, daß in der Auffassung der 
Übung als Muskel- und Gelenkgjnnnastik eine eigentümliche 
verkehrte Grundanschauung vom Wesen des Übens im Laufe 
der Zeit sich entwickelt hat, durch welche eine Anzahl von ty- 
pischen Fehlem der Klaviertechnik ihre Erklärung finden. 
Alle die so entstandenen Fehler hängen, obwohl sie sehr ver- 
schiedenen Bestrebungen nachzugehen scheinen, doch nahe zu- 
sammen, sie haben das Gemeinsame, daß sie auf die untersten 
Sprossen der Stufenleiter der Organe, den maschinellen Bewegungs- 
apparat, (28) sich beschränken und die höheren psychischen 
Elemente mehr oder weniger ignorieren. 

Die Fehler äußern sich in folgenden Bestrebungen: 

1. den Bewegungsapparat muskulös zu machen, 

2. ihn gelenkig zu machen, 

3. seine einzelnen Glieder voneinander zu isoUeren und 
unabhängig zu ipiachen, 

4. die Unterschiede der 5 Finger auszugleichen. 

44. Die Entstehung der gymnastischen d. h. der auf methodische 
Kräftigung der Fingermuskeln hinarbeitenden Fingerübungen 
ist auf die Wiederbelebung der gjnnnastischen Leibesübungen 
am Ende des 18. und im Anfang des 19. Jahrhunderts zurück- 
zuführen. Daß der mechanische Bau der Klaviatur solchem 
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Streben Vorschub leistete, ist erklärlich. Nach H. Riemann ^^ 
sind die Fünffingerübungen von A, E. Müller (i8i8 schon in 
der 7. Auflage) wohl die älteste gymnastische Anleitung auf dem 
Klavier. Späterhin wurde unter den Einflüssen der schwedi- 
dischen Heilgymnastik das einseitige Üben und Ausbilden der 
Finger, der einzelnen Muskeln mehr und mehr Allgemeingut dej 
Musiker und Dilettanten.^^ Es scheint, daß in den 60er Jahren 
erst Jackson ^2 mit seiner Finger- und Handgelenkgymnastik 
den Höhepunkt in der von der Musik selbst losgelösten me- 
chanischen Ausbildung erreicht hat. Die in ihren markt- 
schreierischen Selbstanpreisungen unangenehm wirkenden und 
die rohesten Formen der G3nnnastik empfehlende Broschüre 
verdiente gar nicht erwähnt zu werden, wenn sie nicht damals 
charakteristischerweise von den hervorragendsten musikalischen 
Autoritäten der Zeit auf das wärmste zu allgemeinem Gebrauch 
empfohlen worden wäre. Wieviel schwere und dauernde Schä- 
digungen mögen — um des Schadens, den die Kunst davon ge- 
tragen hat, nicht zu gedenken — durch dergleichen -Gynmastik 
verursacht worden sein. Der Unfug steht leider noch heute in 
Blüte (57). 

Die Entwicklung starker umfangreicher Muskeln ist recht 45. 
eigenthch das Ziel der Gymnastik, und zwar sowohl bei der 
vielgestaltigen Sport- wie bei der Heilgymnastik. Bei beiden 
Arten ist weniger Feinheit, Abstufung und Zusammenordnung 
der Bewegungen, sondern vielmehr die Steigerung der sog. groben 
Kraft das Objekt der ausdauernden Pflege. Die Muskeln könne 
die Gymnastik wohl kräftigen, sagt E. du Bois- Reymond in 
seiner berühmten Rede, aber zusammengesetzte Bewegungen 
geläufig zu machen, das vermag sie nicht. Diesen wichtigen 
Satz findet man nirgends von den Musikern zitiert, wohl aber 
viele andre weniger bedeutsame aus jener Rede. 

Wären starke Muskeln zum Spiel der Instrumente nötig, 
dann müßte folgerichtig der über athletische Arme und Hände 
verfügende Spieler der beste sein. Ganz im Gegenteil macht 

J» 43 iM 



VIERTER ABSCHNITT. 

man häufig die Beobachtung, daß sogar muskelschwache Spieler 
einen starken Ton produzieren. Und setzen die Wunderkinder 
nicht oft durch ihre Tonfülle in Erstaunen? Es heißt also die 
Sache gerade am verkehrten Ende angreifen, wenn man in der 
Klavierausbildimg bei den Muskeln anfängt. Nun hat man sogar 
gerade bei denjenigen Muskeln von jeher angesetzt, welche in ihrer 
mechanischen Leistung die spezialisiertesten und beschränktesten 
sind, an den Beuge- und Streckmuskeln der Finger, die nichts 
anders zustande bringen können als immer nur Beugen oder 
immer nur Strecken. ^^ Das beweist etwaigen Zweiflern gewiß 
zur Genüge, daß man es doch wohl ausschließlich auf die rein 
mechanische Seite der Übung bisher abgesehen haben muß, denn 
diejenigen Muskeln, die in ihrem unbeschränkten Kräftespiel 
der Hand die große Freiheit ihrer Bewegungen weit im Räume 
mnher verleihen, die Schulter-Oberarmmuskeln, die suchte man 
von jeher festzustellen und damit auszuschalten und unwirksam 
zu machen (51), 

46. Mit der Überschätzung der Muskelausbildung hängt ein 
Fehler zusammen, der mit einer gewissen Regelmäßigkeit bei 
Musikern sich einstellt, welche sich mit physiologischen Fragen 
zu beschäftigen beginnen. Sie gefallen sich darin, den Fach- 
genossen mit ausführUcher Aufzählung der sämtlichen Muskeln 
und sogar mit den lateinischen anatomischen Namen zu impo- 
nieren. Ich halte das für einen dilettantischen Mißgriff, der gai 

^. nicht bei reiferer Einsicht aufkonmienjcönnte, denn die anato- 
mische Bezeichnung der Muskelbündel hat oft nur sehr wenig 
mit der Kenntnis ihrer Funktion zu tim, sie ist meist veraltet, 
falsch und verwirrend. Wir wissen gar nicht einmal, welche 
Muskelbündel sich an einer Bewegtmg beteiligen, und wüßten 
wir selbst darüber Bescheid, wir würden darum doch niemals 
eine Bewegung besser und sicherer ausführen lernen. Zum 
Glück ist uns das Bewußtsein dieser Vorgänge vorenthalten und 
damit die Verantwortung erlassen, daß wir nur ja immer die 
richtigen Muskeln anwenden. Erhalten wir also dem Körper 
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die unmittelbare Freiheit und Naivität, ersparen wir die Be- 
lastung mit unnützen Gedächtniskram dem Lehrer wie dem 
Lernenden.** 

Als weiterer Fehler ist zu bezeichnen das Bestreben, Hand ^y, 
und Finger „gelenkiger" zu machen. Gelenkigkeü ist weder ein 
sachlich richtiger, noch ein klarer und eindeutiger Begriff, man 
kann damit meinen ebensowohl besondere Ausgiebigkeit oder 
Exkursion der Gelenkbewegungen als auch eine gewisse Er- 
höhung der Geschwindigkeit in der Aufeinanderfolge der Be- 
wegungen. Beide Ziele werden verfolgt. 

Um die Exkursion der Gelenke zu vergrößern, unternimmt 
man, sie zu dehnen, zu überstrecken, zu verbiegen. Der famose 
Jackson preist einen Kerbstock, ein Streckbrett für die passive 
Spreizung der Finger an und sucht die Mittelhand-Fingergelenke 
durch Zylinder von verschiedenem Durchmesser mit Gewalt 
zu dehnen. So oder ähnUch treiben's auch heute noch viele. Im 
eigentUchen Sinne gelenkig sind die sog. Kautschukmenschen, 
bei denen durch frühzeitiges forziertes Verbiegen in der Kindheit 
die natürlichen Hemmungsflächen an den Gelenken völlig be- 
seitigt worden sind. Aber gerade in diesen Henunungsflächen, 
in der Beschränkung der Gelenkbewegungen liegt die große VoU- 
konmienheit ihrer Leistungen. Es ist bekannt, welchen Nachteil 
für den Geiger und Pianisten zu stark überstreckbare Finger 
haben können, wdchen Ausfall an voller Kraftentfaltung sie 
verursachen. Derartige Finger gelten noch gar ungerechtfer- 
tigterweise wegen der „losen" Gelenke als besonders gute „Kla- 
vierfinger". Eine Gelenkigkeit in diesem Sinne, die einer Gelenk- 
losigkeit nahezu gleichkäme, kann also unmöglich für die Technik 
erstrebenswert sein. TatsächUch will die Technik auch etwas 
ganz andres, sie hat es gamicht eigentlich auf die Gelenke selbst, 
sondern auf die Muskeln abgesehen, weU diese die Gelenke fest- 
stellen und loslassen. 

Es ist eine falsche Idee, daß Gelenke durch mehr oder weniger 
grobe mechanische Gewalteinwirkung erst „locker,, gemacht 
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werden müßten. Jedes gesunde Gelenk ist frei beweglich und 
locker und hat seine natürliche Excursionsgröße. Gewiß gibt es 
darin zahllose individuelle Unterschiede, auch ist die eine Hand 
von günstigerer Bauart und Bildung als die andre, was namentlich 
von der so wichtigen Spreizungsgröße, der „Spannweite" gilt. 
Es liegt leider nahe, einer ungünstig gebauten Hand durch passi- 
ves Dehnen und Überspreizen der Finger eine größere Abduk- 
tionsweite geben zu wollen. Alle derartigen Versuche sind jedoch 
ohne Ausnahme zu verwerfen, weil sie nur dahin führen, die Ge- 
, lenke zu schädigen und erst recht steif zu machen. Mechanische 
Übungen sind daher nur so weit zulässig, als die dehnende Kraft 
auf die Muskelarbeit der eignen Hand und Finger ohne fremde 
Hilfsmittel selbst beschränkt wird. Mit den Muskeln meiner 
Hand, welche das Spreizen, Abduzieren besorgen, darf ich aktiv 
das Spreizen ungestraft und naturgemäß üben, aber nicht mit 
fremder passiver Gewalt. Der Grundsatz, daß bei einer normalen 
Hand ausschließlich durch natürliches normales Üben auf dem 
Instrument selbst die Technik gefördert werden kann, — dieser 
Grundsatz allein ist physiologisch und psychologisch begründet 

(57). 
^3^ Offenbar liegt dem populären Begriff „Gelenkigkeit" eine 

Verwechslung der Funktion der Muskeln mit der der Gelenke 
zugrunde, man hat sich nicht überlegt, daß die Muskeln es sind, 
welche ein Gelenk feststellen und versteifen, oder aber freigeben 
und schlaff der Schwere oder andern Kräften überlassen. Wenn 
ich die Hand z. B. beim Klavieranschlag steif halte infolge Kon- 
traktion der rings um das Handgelenk ansetzenden Muskeln, so 
ist damit am Gelenk selbst keine Veränderung eingetreten. Die 
Knochen sind nur in bestimmter Lage festgestellt worden. Es 
ist also nicht richtig, vom Spielen mit „gelenkiger" Hand oder 
„steifem" Handgelenk zu sprechen, man hört dergleichen aber 
gedankenlos täghch äußern. Soll ich andrerseits beim Spiel 
das Handgelenk loslassen, bringe das aber nicht gleich fertig, 
so habe ich noch falsche imd zweckwidrige Muskelaktion an- 
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gewendet. Da nützt Dehnen und Biegen des armen Handgelenks 
nichts, der Fehler sitzt im Gehirn, dort ist das richtige Zusammen« 
wirken der vielen mitarbeitenden Muskeln noch nicht geläufig 
geworden. Ein Beispiel: Balle ich die Hand zur Faust, so 
wird unwillkürlich auch das Handgelenk fixiert, es ist in seiner 
Beugung deutlich eingeschränkt im Vergleich zur Weite der 
Beugung bei ausgestreckten Fingern. Ich werde das Handgelenk 
absichtiich völlig versteift halten, wenn ich z. B. einen kräftigen 
Faustschlag führe. Gerade das Verhältnis zwischen Hand- und 
Fingermuskeln ist wie schon (36) gezeigt wurde, geeignet, klar 
zu machen, wie sich die gemeinsame Arbeit der verschiedenen 
Muskelgruppen gegenseitig stützt, ineinander gliedert und für 
jeden Zweck jeweilig anpaßt. Die in langen Sehnen sich über 
alle die Gelenke der Hand festsetzenden, vom Unterarm her- 
kommenden Fingerbeuger und -Strecker würden keine gesicherte 
Arbeit leisten können, wenn nicht die rings auf das Handgelenk 
wirkenden kürzeren Handmuskeln diesem Gelenk den nötigen 
Halt oder Widerstand verleihen würden. Danüt ist die inuner 
wieder geforderte „Lockerheit** des Handgelenks absolut nicht 
vereinbar. Sie kann überhaupt nur im Zustand der Entspannung 
erwartet werden, aber niemals im Moment des Anschlags (83)* 
Der jeweilig nötige und unterbrochen wechselnde Grad von 
Gegenhalt muß in feinst schatierter Abstufung gelernt werden. 
Die Schwierigkeit für die Technik liegt also im Nachgeben 
und Loslassen an der rechten Stelle. Der Anfänger pflegt alle 
seine Gelenke zu versteifen durch unnütze Muskelarbeit. Das 
Beseitigen der zuvielen Muskelaktion ist das richtige „Gelenkig- 
machen**. Das aber ist ein rein psychischer Vorgang. Man ver- 
gleiche hierzu das oben (38) über die Beseitigung der Neben- 
bewegungen Gesagte. 49. 

Gelenkigkeit wird nicht bloß in dem Sinne räimüich aus- 
giebiger, sondern auch in demjenigen zeitlich geschwinder Beweg- 
lichkeit gebraucht. Gelenkig sei, wer die gleiche Bewegimg in 
besonders rascher Folge wiederholen und auch, wer verschiedene 
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Bewegungen geschwind aufeinander folgen lassen könne. Na« 
türlich hat man von jeher auch diese Art Gelenkigkeit durch 
Üben zu erhöhen gesucht. Aber ohne Erfolg und nur mit Täu- 
schung über einen solchen. 

Daß die Geschwindigkeit der Aufeinanderfolge der Bewe- 
gungen durch noch so häufige Wiederholtmgen nicht zu steigern 
ist, hat wohl zuerst O. Raif nachgewiesen. Wir haben in der 
Tat dafür, daß etwa durch Wiederholung die Bewegimgen 
schneller sich folgen sollten, keinen physiologischen Anhalts- 
punkt. ^^ Alles was an Steigerung der Schnelligkeit durch Ein- 
üben zu erreichen ist, wird durch die Verminderung der anfäng- 
lichen Umwege der störenden, irgendwo unzweckmäßig ein- 
greifenden Nebenbewegungen (38) erreicht. Über ein bestimmtes 
angeborenes, allerdings individuell nicht tmerhebUch schwan- 
kendes Maß hinaus läßt sich durch Üben keine größere Geschwin- 
digkeit erwerben. Interessant ist Raifs Beobachtung, daß 
Gebildete im allgemeinen eine größere Fingerbeweglichkeit als 
Personen niederer Stände, keineswegs aber Klavierspieler eine 
größere BewegUchkeit haben als Nichtklavierspieler. Unter 
diesen konnten einige mit Leichtigkeit 7 Anschlagsbewegungen 
in der Sekunde mit dem gleichen Finger hervorbringen, während 
eine ganze Reihe guter .Klavierspieler es nur- auf 5 Bewegungen 
brachten. Das Maximum sind 12 Einzelbewegungen in der 
Sekunde, und diese Grenze fällt mit der Grenze zusammen, über 
die hinaus unser Ohr einzelne Töne nicht mehr deuthch unter- 
scheidet. Aber wir besitzen, selbst abgesehen von der RoUung, 
auch von Natur genügende, allen Anforderungen der Kunst 
entsprechende Schnelligkeit der Finger; eine Hand, deren ein- 
zelne Finger in der Sekunde selbst nur 4 Anschlagsbewegtmgen 
machen können, verfügt schon über mehr Bewegungen (54 = 20) 
als wir in gleichem Zeitraum Töne imterscheiden können.** 
50. Das Festhalten des Oberarms und bei einzelnen Anschlags- 
arten auch des Unterarms und der Hand ist auch heute, trotz- 
dem hier und da schon vernünftigere Auf fassimg Platz gegriffen 
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hat, ein leider noch ziemlich allgemein verbreiteter Fehler. 
AugenscheinUch läßt sich dieser Fehler auf eine ganze Kette 
irriger Vorstellimgen zurückführen, welche nacheinander ge- 
prüft werden müssen. 

Zunächst ist man immer wieder von der Meinimg ausgegangen, 
die ja für eine gewisse oberflächliche Betrachtimgsweise nahe 
hegt, daß man einerseits die Finger nur gründhch üben könne, 
wenn man sie einzeln übe und voneinander isoUere und unab- 
hängig mache, andrerseits daß man die Finger überhaupt nur 
üben könne, wenn man sie wiederum von den höheren GUedem, 
von Hand imd Ann isoliere und unabhängig mache, und den 
dafür höchst nachteiligen Einfluß aller nöherenGheder ausschalte. 
So gelangte man i. zu den Einzelübungen der Finger und 2. zu 
den Fixationen der weiter nach oben gelegenen Abschnitte des 
Armes. 

Was zunächst die Einzelübungen der Finger angeht, so 
trifft, um sie in ihrer Wertlosigkeit zu charakterisieren, auf sie das 
bereits oben (45) Gesagte zu: es ist die äußerste Konsequenz 
der Auffassung aller Technik als Gymnastik, daß man gerade 
diejenigen Muskeln für das unverdrossene Üben sich ausgesucht 
hat, die nichts andres als nur Beugung oder nur Streckung eines 
Fingers ausführen können. Sodann aber wissen wir schon, daß 
es nichts ist mit der Erwartung, eine größere Geschwindigkeit 
in der Aufeinanderfolge der Bewegungen desselben Fingers zu 
erzielen (49). Es bliebe etwa noch als Erfolg jenes Bestrebens 
die Dicken- und Kraftzimahme der Beuge- und Streckmuskeln 
übrig. Gewiß, am Unterarm wird der Klavierspieler muskulöser, 
aber er darf nicht glauben, daß diese relativ geringe Zunahme, 
die auf jeden einzelnen der etwa zwei Dutzend Unterarmmuskeln 
f äUt, ihn auf die hohe Stufe seines technischen Könnens gebracht 
habe. Dafür sind ganz andre Einflüsse verantwortlich zu machen. 

Es scheint allgemein angenomtmen zu werden, — denn Ge- 
wißheit ist in derartigen Fragen bei der herrschenden Unklarheit 
nicht zu erhalten — daß ungeübte Finger einer Hand sich gegen- 

Stbinhausbn, KlATiertechnik. . 
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seitig stören und behindern, wogegen isoliertes Üben jedes ein- 
zelnen ihn gegen seine Nachbarn selbständig mache. Das 
trifft, weil mit Ausnahme des 4. Fingers jeder seine getrennte 
Strecksehne besitzt (56), tatsächlich nicht zu. Außerdem aber 
hat jeder Finger seine isolierte Nervenleitung bis zum Zentrum 
im Gehirn für seine Beuge- wie seine Streckmuskeln, die ana- 
tomische Isolierung jedes einzelnen geht also bis zur obersten 
Anfangsstation des Bewegungsmechanismus hinauf. Das, was 
durch Üben allein zu erzielen ist und was zugleich ein „Unab- 
hängigmachen'' vorgetäuscht hat, ist das Erlernen der zeitlichen 
Folge der einen Fingerbewegimg auf die andre, die genau jeder 
musikalischen Figur nach Schnelligkeit und Rhythmus angepaßt 
werden muß. Dies Erlernen ist geistig und hat mit dem Grad 
der Entwicklung der Fingermuskulatur nichts gemein. Daß 
häufiger Gebrauch der Muskeln auf diese schließlich auch zurück- 
wirkt, sie besser ernährt und umfangreicher macht, das ist für 
die Technik also ein nebensächücher, nur für die Ökonomie 
des Körpers nützlicher Erfolg. 

Den Wert der Einzelfingerübungen werden wir bei der Frage 
des Egalisierens (56) noch weiter kritisch zu beleuchten haben. 
51, Um die Finger unabhängig von der Hand und dem Arm zu 
machen imd sie desto intensiver und tmgestörter isolierten 
Übimgen zu unterwerfen, glaubte man zweitens den ganzen Arm 
samt der Hand bis zu den Finger-Mittelhandgelenken, den 
„Knöcheln" feststellen zu müssen. Man ist so zu allen den be- 
kannten entsetzlichen Fixationen von der Hand bis zum Rücken 
hinauf gelangt, wie z. B. der Fixation des Oberarms mittels 
eines zwischen ihm und dem Brustkorb festgeklemmten Buches 
u. dgl. In Musikerkreisen erzählt man sich von noch schlimme- 
ren Prozeduren, von Fesselung der Oberarme und selbst der Hände. 
Das für manche Anschlagsarten unentbehrliche „lose" Hand- 
gelenk war die erste Unterbrechung des Fixationssystems, also 
schon ein großer Fortschritt. Man ist auch insofern, als man 
den Unterarm schon freizugeben geneigter ist, entschieden 
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weitergekommen. Aber es bleibt noch viel zu tmi, um die Be- 
freiung des Körpers von allerhand Fixationen — neuerdings 
nur noch höher hinauf zu den Schulterblattmuskeln usw. — 
Schritt für Schritt zu erkämpfen.^' 

Mir scheint, daß dies ganze Bestreben nach Feststellen der 
Glieder hauptsächlich darauf zurückzuführen ist, daß man nicht 
mit offenen Augen imd unvoreingenommen beobachtet und die 
mannigfachen feinen Bewegtmgen der Arme schlechthin nicht ge- 
sehen hat. Es gehören doch gewiß keine anatomischen Kennt- 
nisse über den Bau eines Gelenks dazu, um seine Beweglichkeit 
zu beobachten; am Ellbogen z. B., wie der Unterarm gegen 
den Oberarm — abgesehen von der Rollung — sich nur in ein- 
ziger Richtung (Ebene) beugen und strecken kann. Ein andres 
Beispiel. Sind kleine Seitwärtsbewegungen der Hand auch nur 
um die Entfernung von 5 bis 6 Tasten möglich, ohne daß der 
Oberarm dabei um seine Längsachse gedreht wird, möglich also 
ohne Beteiligung des Schultergelenks? Hat man denn nie be- 
merkt, wie deutliche Bewegimgen der ganze Unterarm mit- 
macht, wenn man nur einen Finger abwechselnd beugt und 
streckt, ja daß es eine physische Unmöglichkeit ist, den Unter- 
arm dabei wirklich stillzuhalten? Dergleichen Beispiele gibt es 
unzählige. 

Jeder auf die Verhinderung dieser mechanischen Notwendig- 
keit gerichtete Kraftaufwand ist zum nundesten unnütz, er ist 
sogar nicht einmal gering. Es ist eine in der Natur der Dinge 
liegende unglückliche Verkettimg, daß jede Einzelfingerbeugung 
oder -Streckung eine gewisse Fixation hervorrufen muß, welche 
sich nicht bloß auf das nächst höhere Gelenk erstreckt, sondern 
weiter hinauf läuft und an sich schon der Bewegimg der ganzen 
labüen Masse des Armes entgegenwirkt. Die Fixation wird not- 
gedrungen gesteigert, wenn der Fingerarbeit ein enger beschränk- 
ter Raum, wie z. B. auf der Taste, angewiesen wird. So gerät 
man in einen circulus vitiosus hinein. 

Jeder Spieler, der emstiich versucht hat, möglichste Fixation, 
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an welchem Glied es auch immer sei, durchzuführen, wird zu 
dem Ergebnis gelangt sein, daß er durch die mechanische Un- 
mögUchkeit der Feststelltmg anfangs zu immer größerer Kraft- 
entfaltung getrieben wurde und in schließhchem Verzichtleisten 
es bei einem gewissen Grad von Anspannung bewendet sein 
lassen mußte. Völliges Stillhalten ist eben unmöglich, es geht 
dennoch der^anze Arm mit, selbst wenn man sich aufs äußerste 
anstrengt, irgend ein Glied festzuhalten. Schon bloßes An- 
lehnen des Rückens hemmt die freie BewegUchkeit. Fixations- 
vereuche werden tmi so vergebücher und bedenklicher, je weiter 
nach dem freien Ende der Extremität hin und mit je größerer 
Kraftentfaltung sie einsetzen. 

Für den Klavierspieler ist der erste feste Punkt in dem Stütz- 
punkt des Beckens auf der Sitzunterlage gegeben. Bis zu diesem 
hin ist von der Fingerspitze alles in Gelenken beweglich. Unser 
Organismus besitzt den mechanischen Bedingungen des ganzen 
Aufbaues der Gelenke von selbst gehorchende, fertige und unüber- 
treffliche Einrichtungen, er paßt sich jeder Art Bewegung so 
genau an, daß wir mit allen künstUchen Hilfsmitteln daran nur 
verschlechtem, nichts verbessern können.^® 
J2« ^ ist ein längst feststehendes Gesetz der Mechanik, daß an 
jeder auch der kleinsten Bewegung alle Güeder bis zum fernen 
festen Stützpimkt sich beteiligen. Schon eine einfache geome- 
trische Betrachtung, wie ich sie für die Bogenführung auf den 
Streichinstrumenten *) angestellt habe, beweist die Notwendig- 
keit der Beteiligung aller Glieder, soweit sie bewegüch sind, und 
das gleiche gilt selbstverständlich für die Anschlagsbewegung. 
Denn jedes Glied vom NagelgUed des Fingers ist an einem im 
Raum bewegUchen Punkt und schließUch die ganze obere Ex- 
tremität im Schlüsselbein-Brustbeingelenk gleichsam aufgehängt. 
V^n diesem Punkt abwärts sind alle Knochen nur von Weich- 



♦) Die Physiologie der Bogenführung auf den Streichinstru- 
menten. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 1903. 
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teilen umgeben, nirgends mehr fixiert. Da ist alles bew^lich, 
die räumliche Verschiebung eines noch so kleinen Teiles verlegt 
sofort Schwerpunkt und Massenverteilung des ganzen Systems, 
und dieser müssen alle GUeder folgen. Jeder Fingeranschlag 
bedingt sofort einen Rückstoß in den höheren Gelenken, zimächst 
im Handgelenk, den man um so deuthcher fühlen und sehen 
kann, je kürzer und kräftiger die Fingerbewegung ausgeführt 
wird. 

Man wende nicht ein, es handle sich dabei um rein theore- 
tische Konstruktion, die Beteiligung der oberen Glieder sei so 
geringfügig, daß sie praktisch bedeutungslos sei. Wäre sie tat- 
sächUch gering, dann sollte man wenigstens die BewegUchkeit 
ungestört lassen und den Körper nicht in der Freiheit und Feinheit 
seiner natürhchen Einrichtungen durch absichthches Entgegen- 
arbeiten hindern. Übrigens sind diese Bewegungen keinesw^s 
gering, man muß sie nur erst einmal sehen gelernt haben, mn 
dann unbegreiflich zu finden, wie man sie jemals hat übersehen 
können. Auch kann jeder sie an sich fühlen bis hinauf an den 
beschriebenen Punkt am Brustbein. Hier kann man durch die 
Haut hindurch das Schlüsselbein schon bei jedem starken Fingcr- 
aufschlag, noch mehr natürhch bei jeder Handgelenkbewegung 
sich verschieben fühlen. Man wolle übrigens nicht Anstoß daran 
nehmen, wenn hier konsequent der Einfluß schon der kleinsten 
Fingerbewegung betont wird. Auf die absolute Größe der Be- 
teihgung der nächsten Gelenke konmit es nicht an, sondern auf 
ihr ausnahmslos stetiges Vorhandensein. Ob viel oder wenig, 
das ist an sich ganz gleichgültig, die Gesetzmäßigkeit ist es, 
die respektiert werden muß. 

Jene Beteiligung ist aber nicht bloß ein durch Schwerpunkts- 53, 
Verschiebung und Rückstoß bedingter mechanischer Zwang, 
unser Organismus gestaltet daraus die vollkommenste Zweck- 
mäßigkeit, indem er bei jeder Bewegung selbst eines Finger- 
ghedes auch die Muskeln der Schulter und des ganzen Armes in 
genau angepaßter Weise mithelfen läßt. Es gut hier das schon 
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erwähnte physiologische Gesetz, daß alle Muskeln — und zwar 
für uns unbewußt — mitwirken, die nur irgend zu der betreffen- 
den Bewegung beitragen können. Also unbewußte aber genau 
angepaßte Muskeltätigkeit bis zum Rumpf aufwärts und selbst 
bis zum Beckenimterstützungspunkt bei der Beugung auch nur 
der Fingerglieder. Daran ändert der Umstand nichts, daß wir 
uns dieser Bewegungen nicht bewußt sind. Wem es bezüglich 
eines Fingergliedes nicht recht einleuchten will, der mag sich auf 
die unten (82) angegebene exakte Methode davon überzeugen. 
Bis zu einem gewissen Grad wird die Wirkung eines Muskels 
über mehrere Skeletteile hinweg sofort verständlich, wenn 
man erwägt, daß die meisten Muskeln über 2, 3 und selbst 
mehr Gelenke hinüberlaufen; es sind dann mindestens schon 
3 Skeletteile, auf welche ein einziger Muskel direkt einwirkt. 
Ja nach 0. Fischers glänzender Entdeckung wirken die Mus- 
keln sogar auch auf Gelenke, über welche sie gar nicht hinweg 
ziehen. 

Wie unendlich vieler Variationen das Gegen- und Wechsel- 
spiel aller der zahlreichen Muskeln fähig ist, läßt sich hiemach 
imgefähr ermessen. Da wir von den Bewegungen der Muskeln 
nur die stärkeren mit deutlich veränderter Spannung einher- 
gehenden, die geringen Zusammenziehungen aber nicht fühlen, 
so ist es erklärlich, daß man sich über den Umfang ihrer Be- 
teiligung am eignen Körper keine deutliche Vorstellung machen 
kann; man muß hierzu schon den Umweg über das wissenschaft- 
Uche Experiment machen. 
54, Die Beteiligung der Schultermuskeln bei jeder irgend kraft- 
vollen Bewegung ist auch nötig, um die Kraft gerade dieser großen 
Muskeln auszunutzen. Es würde dem physiologischen Gesetz 
der Krafterspamis widerstreiten, wollte man durch einen oder 
wenige schwache und dünne Muskeln dieselbe Kraft aufbringen, 
wie sie viele und große Muskeln zusammen mit nur je einem 
kleinen Teil ihrer Kraft leisten. 

Auf den speziellen Fall bei der Klaviertechnik angewendet, 
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verbietet es sich danach, mit der äußersten Anspannung des 
schwachen Fingennuskels beim Anschlag einer Taste denselben 
Arbeitswert erreichen zu wollen, den das Zusanunenwirken der 
großen Muskeln des Oberarms und der Schulter durch schwin- 
gende Bewegung der ganzen GUedmaßen ohne Anstrengung 
hervorbringt. Daß die Arbeitsleistimg wächst mit der Größe 
der in Bewegung gesetzten körperüchen Masse eines Armteiles, 
steht ohne weiteres fest. Je näher aber dem freien Ende der 
Extremität, um so geringer die in Bewegung gesetzte Masse (63), 
mit um so größerer Kontraktionsenergie muß deshalb ein kleiner 
Fingerbeugemuskel beim Anschlag das Minus an Arbeitsleistimg, 
welches die kleine bewegte Fingermasse hefert, ersetzen. Ent- 
scheidend ist femer, daß, je größer die Sunune mitarbeitender 
Muskeln ist, um so später der Moment der Erschöpfung, des 
Materialverbrauchs eintritt, weil dieser sich auf viele Muskeln 
verteilt. Eine einzelne Muskelgruppe erschöpft sich schnell, 
eine isoHerte Bewegung ermüdet in kurzer Zeit. 

Hier hegt der Einwand nahe, die großen Muskeln der Schulter 
könnten die Bewegung der Finger nicht an Feinheit erreichen. 
Das ist indes irrig. Die am Oberarm ansetzenden breiten Schul- 
termuskeln vermögen diesen Skeletteil infolge der feinen Ein- 
stellbarkeit des kugeligen Oberarmkopfes in der Schulter- 
gelenkpfanne außerordentUch genau nach jeder Richtung hin 
mit jedem beliebigen Kraftaufwand zu führen. Man übersieht 
bei diesem Einwand, daß die Bewegungen, die unsre Hände nach 
allen Richtungen weit im Raum umher machen und die doch 
sehr fein und exakt sind, gerade aus dem Schultergelenk erfolgen. 
Die Fingerbewegungen sind, wenn auch von kleinerer Exkur- 
sion, nur scheinbar feiner und genauer, aber sie haben auch im 
allgemeinen ganz andre und beschränktere Aufgaben, sie sind 
die zufassenden und klammernden Organe, die in jedem Grad 
krümmbaren Finger stehen sich wie Haken und Zange gegen- 
über und zeigen ihre natürüche Bestimmimg damit unzweideutig 
an. Für die Klaviertechnik sind sie von Natur nicht geschaffen 
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und geeignet, sie müssen ihren ursprünglichen Charakter ver- 
leugnen und zu „Stoßorganen", zu Radspeichen usw. werden. 
Man darf vor allem nicht daran Anstoß nehmen, daß die 
Bewegung mit dem ganzen Arm aus dem Schultergelenk geführt 
wird. Man befestige, um sich von der feinen Einstellbarkeit 
des Oberarmes zu überzeugen, einmal einen Bleistift am Ellbogen 
und überzeuge sich, wie genau und fein man damit zeichnen 
und schreiben kann. Alle großzügigen Bewegungen beim 
Zeichnen, Frakturschreiben usw. macht jeder imwillkürhch 
„aus der Schulter heraus", und gerade dabei spielen die 
Fingergelenke, sofern sie nur zum Fassen und Halten des Zeichen- 
stiftes gebraucht werden, eine ihnen natürUche und verhältnis- 
mäßig untergeordnete Rolle. 
55. In der Funktion der Gelenke und Muskeln des Armes liegen 
die gewichtigen Bedenken gegen die bisher fast ausnahmslos 
geübte, aus bloßen Fingerbewegungen sich zusammensetzende 
Anschlagsweise, die als y^Hämmerchentechnik** charakteristisch 
zu bezeichnen ist.*® Ein schwacher Ton, klimpernde imd zer- 
hackte Vortragsart ist im allgemeinen musikalisch ihre Eigen- 
tümlichkeit. Physiologisch ist ihre schlimmste Seite, daß nicht 
bloß die Beugemuskeln der Finger namenthch beim Forte 
sich maximal anstrengen und daher unverhältnismäßig früh 
ermüden und versagen, sondern daß in noch höherem Maße die 
an sich schon weit schwächeren Streckmuskeln gefährdet sind. 
Sie haben eine im Vergleich zu ihrem Querschnitt übermäßig 
anstrengende Arbeit zu leisten, weil bei der Hämmerchentech- 
nik die Fallhöhe durch die Strecker erst erarbeitet werden muß. 
Denn jeder Fingeranschlag setzt einen vorherigen möghchst hohen 
Hub des Fingers durch Streckung voraus, um dem Beuger 
möglichst weite Exkursion zu verschaffen. So entsteht eine 
vollkommen verbildete Finger- und Handstellung. Dies der 
Grund, weshalb die Erkrankungen der Klavierspieler durch 
Überanstrengung, Übertrainieren an der Handrücken- oder 
Streckseite des Unterarmes besonders häufig ihren Sitz haben. 
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Einen natürlichen Schutz gegen Erkrankungen der Muskehi und 
Nerven besitzen wir in dem mit der Ermüdung ^^ auftretenden 
charakteristischen Schmerz. Wie oft aber wird diese reguUerende 
Warnung mißachtet, ja als ärgerliche Störung zu überwinden 
gesucht. 

Es kann keinem Zweifel imterHegen, daß die Eigenart des 56. 
Klaviers es ist, welche mit der unterschiedslosen Gleichförmig- 
keit des Tastenmechanismus die Hämmerchenmanier geradezu 
herausfordert tmd groß gezogen hat. Aus jedem Finger soll ein 
Anschlagshammer werden. Dieses Bestreben hat nun zu dem 
schlimmsten Fehler geführt, der überhaupt in das Klavierüben 
sich eingeschlichen hat, nämlich zu dem sogenaimten Gleich- 
machen, Egalisieren der Finger, zu dem schematischen Aus- 
gleich der Unterschiede in der Kraft der Finger.^^^ Um die Ver- 
irrung zu durchschauen, dazu bedarf es gewiß keiner anatomischen 
Kenntnisse, die Finger sind von Natur ganz augenfälhg ver- 
schieden geformt, ungleich lang und dick und ungleich mit 
Muskeln und Sehnen ausgestattet, vor allem aber von ver- 
schieden großer Masse. Trotz seiner besonderen Muskulatur im 
Kleinfingerballen und seiner selbständigen Beweglichkeit wird 
der 5. Finger nie und nimmer, unerachtet allen heißen Bemühens, 
die Kraft des 2. oder des 3. Fingers erlangen. Der 4. Finger ist 
durch Sehnenbrücken auf dem Handrücken an die Streckung des 
3. und 5. Fingers gebunden und schon dadmrch so benachteiligt, 
daß er nie die Streckfähigkeit der Nachbarn erreichen kann. 
Zum Glück ist die törichte Periode überwunden, in der man sich 
die Sehnenbrücken operativ diurchtrennen ließ. Natürlich hat 
die Gymnastik auch hier von jeher verheißen, den 4. Finger 
gleich kräftig wie die andern mit ihren Methoden machen zu 
können, es hat aber niemals eine Hand ^^ gegeben, an welcher 
wirkliche „Egalisierung" auch nur entfernt erzielt worden wäre. 
Daß trotzdem viele Pianisten dies Ziel erreicht zu haben meinen, 
das Hegt an ganz andern Dingen; der Grund dafür findet sich 
in der beliebigen auf jeden Finger völlig gleichen Verteübar- 
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keit des Armgewichts und die anatomisch gleichwertige Stellmig 
der Finger zur Unterarmrollbewegung. (75. 83). 
57. Ersatz der psychischen Arbeit durch Muskelarbeit ist die 
Signatur der heutigen verselbständigten Technik geworden. 
Die Nutzanwendungen und Folgerungen aus solchem Widersinn, 
so merkwürdig sie zum Teil sind, können nichts Überraschendes 
mehr haben. Man glaubt auch heute noch, bei der Ausbildung 
der musikalischen Technik der Hilfe mehr oder weniger grober 
Apparate nicht entbehren zu können. Es wäre interessant, 
würde aber hier zu weit führen, alle die in zahllosen Büchern 
und Schulwerken empfohlenen gymnastischen Mittelchen und 
Methoden einmal zusanmien zu stellen. ^^ Der gemeinsame 
Gnmdzug ist die Ausbildung der Muskeln durch relativ grobe 
Arbeitsleistung und die passive Dehnung der Gelenke durch 
fremde, mehr oder minder rohe Gewalt. 

Alle derartigen „technischen Hilfsmittel", auch die an- 
scheinend harmlosen, sind nicht bloß vom physiologischen, 
sondern nicht weniger auch vom musikalischen Standpunkt aus 
samt und sonders zu verwerfen. Denn alles technische Lernen 
ohne das Instrument und ohne seinen Klang, ohne die gleich- 
zeitige verfeinernde Ausbildung des Ohres und des musikalischen 
Sinnes, also eigentliqh ohne Musik, führt mit Notwendigkeit 
inuner wieder zur stumpfen und inhaltslosen G}ntnnastik hinab. 
Mit der Beseitigung aller derartiger Hilfsmittel wäre ein kräf- 
tiger Schritt zur Natur zurück getan. So befremdend es auch 
manchem Fachmusiker vorkonmien mag, eins der bedenklichsten, 
am meisten irreführenden technischen Hilfsmittel ist das so- 
genannte stumme Klavier, die tonlose Klaviatur. (Virgil- 
klavier und dgl.) Hier erscheint die Idee der Loslösung der 
Technik von der Musik in ihrer absurdesten Gestalt, es bleibt 
die leere Hülse des Klaviers, eine für Ohr und Geist tote Tasten- 
mechanik. Es ist geradezu unverständüch, wie Musiker, die 
als feinsinnige Künstler gelten wollen, Ziel und Mittel so vöUig 
zu verkennen imstande sind. Man findet die Verurteilung des 
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stummen Klaviers hier imd da in der Literatur ausgesprochen, 
aber was wollen diese wenigen Stimmen bei der weiten Ver- 
breitung des Unfugs bedeuten?®* 

Es ist aber im Grunde derselbe Fehler nur mit Gradunter- cg, 
schied, wenn man auf der Klaviatur mechanische Fingerübimgen 
ausführt, das heißt also auf einem Musikinstrument „spielt", 
aber keine Musik macht. So wird das Klavier für die Seele 
künstüch zum stummen Klavier. Allem von Klang und Kunst 
getrennten Üben muß rücksichtslos der Krieg erklärt werden. 
Was will man denn mit all dem Üben? doch nicht technisches 
Können, mechanische Fertigkeit großziehen? Wir wollen Musik 
und nicht Fingerarbeit.®^ 

Bei der Betrachtung der Fehler der heutigen Technik finden 
wir überall denselben Grundzug: Trenmmg des technischen 
Elements vom seelischen und daher Herrschaft des geistlos- 
mechanischen über das künstlerisch-musikalische. Das Üben 
bleibt gleichsam an den bloß maschinellen Bewegungsorganen, 
an Muskeln und Gelenken hängen, es vermag sich von seinem 
tiefen Fall ins Mechanische nicht mehr zu den Organen des 
Geistes zu erheben. Es ist allzumenschhch, das Üben sich da- 
durch bequemer machen zu wollen, daß man nichts mehr dabei 
zu denken braucht. Und welche Verirrung bedeutet es, wenn 
gar noch irgend eine andre femhegende geistige Beschäftigung 
während des Übens vorgenommen und sogar Lernenden emp- 
fohlen werden kann. Auf solche Art wird das „Unabhängig- 
machen" zur Karrikatur. 

Das Fazit aus den Ausführungen dieses Abschnittes ist: wir 
müssen eine Anschlagsbewegung als Grundlage der Klavier- 
technik haben, welche alle Gymnastik, auch die sog. technische 
Vorschulung als „Grundlage" aussclüießt, welche an isoliertes 
Gliederüben, an Üben, ohne den künstlerischen Zweck stets im 
Auge zu behalten, nicht einmal mehr denken läßt. 




Fünfter Abschnitt 

Die Verkennung grundlegender physiolc^scher 
Kräfte und Bewegungsformen in der bisherigen 

Technik. 

59» Der folgende Abschnitt soll eine weitere Reihe von Fehlem 
der Klaviertechnik kritisch beleuchten, welche in der Ver- 
kennung folgender physiologischen Kräfte und Bewegungen 
hervortreten : 

1. der Elastizität und 

2. der Schwere als Hilfskräfte des Anschlags, 

3. der Muskelverkürzung nach Dauer und Intensität, 

4. der Unterarmrollung als wichtigster Hilfsbewegung für 
den Anschlag. 

Wir werden sehen, wie in allen vier Punkten so viel Unklar- 
heiten und widersprechende Meinungen bestehen, daß bei der 
großen Bedeutung dieser Faktoren für alle Bewegungen unsres 
Körpers, mit ihrer Verkennung und unrichtigen Anwendung 
eine natürhche Anschlagsbewegung ausgeschlossen sein muß. 
Wie überall finden sich auch hier bei den bisherigen Autoren 
neben weitfortgeschrittenen auch die denkbar naivsten An- 
schauungen vertreten. 
6o» iiüber die Bedeutung der Elastizität als belegender Kraft 
oder als Hilfskraft des Anschlags sind die Musiker ganz unge- 
nügend unterrichtet. Daß der Anschlag elastisch sein soll, ist 
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eine häufig gehörte Forderung, aber man hat sich nie recht klar 
gemacht, wo und wie elastische Kräfte im Spielmechanismus 
auftreten. 

Die irrige Vorstellung, als ob von der Tastatur aus elastische 
Wirkung auf den anschlagenden Finger ausgehe, ist schon oben 
(i6) gekennzeichnet worden. Noch mehr Anhängerschaft hat 
aber eine nicht minder unbegründete Idee, daß die Güte des 
Anschlags von der „Elastizität" der Bewegungen der Hand usw. 
abhänge. Wo eigentlich elastische Kräfte wirksam seien, davon 
hat man absolut keine deutliche Vorstellung.*® Trotzdem 
figuriert der „elastische Anschlagt* in jedem Lehrwerk, in jeder 
Abhandlimg als eine Art unentbehrlicher Schulbegriff, nüt wel- 
chem im Gnmde genommen nichts andres gesagt wird, als daß 
Nachgiebigkeit, Vermeidung von Steifheit und Muskelgebrauch 
an falscherstelle erreicht ist. Offenbar verdankt der „elastische 
Anschlag" seine Entstehung der unklaren Vorstellimg davon, 
daß in den Geweben des Armes, den Bändern, Sehnen, Gelenken, 
Muskeln als wirksam bekannt elastische Kräfte eine besondere 
Wirkung auf die Taste entfalten sollen. Elastischer Anschlag 
ist, wo inuner der Ausdruck sich findet, bloß in bildücher, über- 
tragener Bedeutung zu nehmen. Im eigentlichen Sinne ver- 
standen, existiert er gar nicht, wäre er nichts als eine Selbsttäu- 
schimg. Ausgehend von der Erfahrung, daß der Klang einer 
elastisch gespannten Saite oder Membran um so klingender 
wird, je stärker die elastische Spannung wächst, hört man 
gleichsam etwas Elastisches aus dem lUang heraus, erteilt dem 
Klang das Attribut des Elastischen und überträgt dies auf dem 
Wege der Suggestion oder der Ideenassoziation kühn als eine 
physikalische Eigenschaft auf den mechanischen Klangerzeuger, 
den Anschlag. In der Tat fehlt dem Anschlag des Fingers jede 
elastische Wirkung auf die Taste. Was an elastischen Kräften 
in Arm, Hand i^d Finger vorhanden ist, das können wir durch 
den Willen oder etwa durch die gewählte Art der Bewegung 
nicht varüeren, hier oder dort verwenden. Wir können also 
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ebensowenig elastisch wie unelastisch anschlagen, können un- 
elastische Technik niemand zur Last legen. 
6l. Wie verhält es sich denn mit den elastischen Kräften in 
unserm Organismus? Es steht fest, daß die Gelenkbänder, die 
knorpeUgen Gelenkauskleidungen, die Sehnen imd Muskeln, 
selbst die Knochen mehr oder weniger elastisch sind, am meisten 
die Gelenkknorpel, welche eine Art Puffer gegen Stoß und Druck 
darstellen. Die Bänder (Ligamente) schützen durch ihre Feder- 
kraft die Gelenke gegen übermäßige Streckung und Beugung 
und lassen bis zu einem gewissen Grad eine sich wieder aus- 
gleichende Dehnung zu. Anders verhält es sich mit der Ver- 
wertung der Elastizität der Sehnen und Muskeln. Jeder Muskel, 
jede Sehne ist über ihr Gleichgewicht ausgespannt und befindet 
sich in elastischer Dehnung, welche selbst an der Leiche noch vor- 
handen, aber am lebenden Organismus wesentHch größer ist. 
Die Sehnen schnellen beim Durchschneiden zurück, das rote 
Muskelfleisch klafft auseinander. Die ruhende elastische 
Energie der großen Muskelmassen einer ganzen Extremität 
ist als eine beträchtUche Summe zu veranschlagen. Aber die 
ganze Summe — und das ist unbedingt festzuhalten — wird 
ausschließlich innerhalb der Muskulatur selber für die innere 
Ökonomie der Bewegungen aufgebraucht. Alle um ein Gelenk 
herum sich ansetzenden Muskeln befinden sich in der gleichen 
elastischen Überdehnung, sie halten sich somit gegenseitig das 
Gleichgewicht und halten die Gelenkflächen der Knochen in 
dauerndem Kontakt. Greift nun in dies Gleichgewicht der 
elastischen Kräfte eine Muskelkontraktion bewegend ein, so 
gewährt die dauernde elastische Spaimung den Vorteil, daß in 
dem Moment der Zusanmienziehung des Muskels ohne Stoß 
und Ruck sofort Wirkung eintritt und daß bei Nachlaß der Zu- 
sammenziehung der Muskel sofort wieder auf seine ursprüng- 
liche Länge zurückzugehen bestrebt ist. Auch für die Leistung 
des einzelnen Muskels Hefert die Elastizität einen mechanischen 
Nutzen, nämlich die höchst zweckmäßige Einrichtung, daß sie 
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der zu starken Dehnung des Muskels z. B. beim Heben einer 
Last entgegen wirkt. Man sieht aus allem, daß die der Musku- 
latur, den Sehnen usw. innewohnenden elastischen Kräfte allein 
für den inneren Kräfteausgleich bestimmt sind. Nach außen 
macht sich die elastische Wirkung nur in der Gleichmäßigkeit 
und Präzision der Bewegungen geltend, sie ghedert sich in das 
fein abgemessene Spiel der antagonistischen und synergistischen 
Kräfte ein (36). Das veranschaulicht vortrefflich, wenn auch 
vergröbert, der Vergleich der Muskelelastizität mit der ganz 
ebenso wirkenden Elastizität der im Windkessel der Druck- 
spritze zusammengepreßten Luftsäule. Wäre kein Windkessel 
mit zusammendrückbarer imd sich elastisch wieder ausdehnen- 
der Luft vorhanden, so würden die Pumpenstöße das Wasser 
stoßweise austreiben; so aber geschieht das Auspressen in gleich- 
mäßigem Strahl. 

, Am meisten wird die Elastizität der Muskeln bei den kurzen, 62, 

aber energischen Zusammenziehungen zum Zweck eines weit 
ausholenden Wurfes, eines Schwunges in Anspruch genommen. 
Die Vorgänge im Innern der Muskulatur dabei kennt die 
Wissenschaft auch heute noch nicht näher. Wir wissen, daß 
die momentane starke Dehnung eines Muskels bei heftiger 
Schleuderbewegung selbst zu Zerreißungen führen kann. Jeden- 
falls treffen im kinetischen Sinn hier beim Schwung Massen- 
bewegung imd hohe Geschwindigkeit mit hoher Inanspruch- 
nahme der Muskelelastizität zusammen. Haben die Verteidiger 
des „elastischen Anschlags" den Mut zu behaupten, sie hätten 

• etwa diese inneren Zusammenhänge geahnt? Nur wenn wir 

den Begriff des „elastischen Anschlags" entschlossen fallen 
lassen, können wir weiterkommen. Wenn der Pädagoge Aus- 
drücke wie Geschmeidigkeit, Nachgiebigkeit, biegsame Haltung 
imd dgl. nicht entbehren zu können meint, so sollte er sich 
mindestens stets gegenwärtig halten, daß sie physiologisch und 
physikalisch nichts besagen und mit dem Begriff der Elastizität 
nichts als bildhche Beziehungen gemein haben. Dabei muß man 
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jeden Rest einer Vorstellung aufgeben, als ob Fingerkuppe 
und Taste in ähnlicher Weise, wie zwei elastische Körper, Stoß 
und Gegenstoß erzeugend, aufeinander träfen (Germer, Breit- 
haüpt). Der Leser wird sich nunmehr davon überzeugt haben, 
wie jede Schlußfolgerung, die aus solcher falschen Vorstellung 
abgeleitet wird und sich nicht mehr streng an die wissenschaft- 
lichen Tatsachen hält, auf einen Irrweg führen muß, der rasch 
zur völhgen Konfusion bringt, wie z. B. zur Identifizierung 
von Elastizität und Schwungkraft (4). 

Daß es nach außen hin an jeder elastischen Kraftäußerung 
gänzlich fehlt, das kann man auch durch einfache Versuche fest- 
stellen. Läßt man die Hand z. B. mit den Fingerspitzen auf 
die unelastische Tischkante passiv auffallen, so federt sie ebenso 
wenig zurück, wie ein auf die nach oben gerichteten Finger- 
spitzen auffallender an sich nicht federnder Gegenstand zurück- 
geschnellt wird. 

Das Ergebnis aus der ganzen Betrachtung ist, daß wir weder 
elastisch noch unelastisch Klavier spielen, daß es keinen Sinn 
hat, elastischen Anschlag zu fordern, den es in Wirklichkeit 
nicht gibt, sondern nur als bildlichen Ausdruck, daß alle die 
Fehler des Anschlags, die wir dem Mangel an Elastizität in die 
Schuhe schieben, lediglich der imphysiologischen Art der Tech- 
nik, dem Mangel an natürlicher Freiheit der Bewegungen, der 
künstlichen Hemmung und Fixation zur Last zu legen sind.®' 
53, Auf eine Bewegungsform mittels der bewegten schweren 
Masse des Armes arbeitet das Drängen imd Suchen der Fach- 
musiker in der letzten 2^it unzweideutig hia. Freilich ist ihre 
Zahl nur klein im Vergleich zu der großen Masse von Künstlern 
und Pädagogen, die unentwegt mit der alten Schultradition 
sich abmühen und auch nach etwas Besserem kein Verlangen zu 
tragen scheinen. Es ist aber sicher nicht bloß Bedürfnis nach 
theoretischer Erkenntnis, welches jene kleine Schar treibt, 
man fühlt es mehr oder weniger deutlich heraus, daß die über- 
lieferten Methoden mit den natürlichen Bewegungsgesetzen 
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nicht in Einklang stehen und willkürlichen, unfreien Zwang 
ausüben. So konunt es, daß gemeinsam jene Autoren in dem 
Bestreben sich zusammenfinden, von der Fingertechnik sich 
freizumachen imd größere und von der Muskelkontraktion un- 64. 
abhängige Kräfte im Anschlag wirken zu lassen, als die Finger- 
beuger sie besonders im Forte aufzubringen vermögen. Dabei 
läuft denn der verzeihUche Irrtum unter, daß das Spiel bewußt 
mittels der Masse in direkten Gegensatz gegen die alte Technik 
gestellt wird in der Auffassung, als habe man jemals ohne die 
Masse auch nur einen Ton auf dem Klavier spielen können. 

Der erste Schritt von der bloß^i Muskelarbeit loszukonmien, 
war der Versuch mit Hufe des „freien Falles*' ^^ der Finger die 
Taste anzuschlagen. Über die Größe und Bedeutung dieser 
Hufe und den korrekten Begriff des Falles ist man sich nie recht 
klar geworden. Was hat Deppe, der Lehrer des freien Falles 
subjektiv nicht alles mit ihm zu erreichen und aus dem durch 
ihn erzeugten Ton herauszuhören geglaubt* Freier Fall be* 
deutet, richtig verstanden, einen rein physikalischen Vorgang. 
Daß er, wie man meint, ohne Hilfe der Muskeln sich abspiele, 
das trifft für den lebenden Körper nicht zu, selbst nicht einmal 
für die Verhältnisse an der Leiche. Die ganze Extremität ist 
durch den Gelenkmuskelapparat so fest organisch von der 
Schulter bis zur Fingerspitze zusammengefügt, daß — sogar 
an ihrem freien Ende — die rein physische Einwirkung der 
Schwere auf einen größeren oder kleineren Abschnitt der Glied- 
maße ausgeschlossen ist. Von freiem Fall könnte nur bei einem 
fallenden ausgeschnittenen Glied gesprochen werden. Am 
lebenden Körper ist Wirkung der Schwere ohne die organischen 
Kräfte der Muskeln und Gelenke, wie gesagt, nicht denkbar. 
So stellt sich denn bei näherer Prüfung der s<^. freie Fall tat- 
sächlich als nichts andres dar, denn als eine durch leichten 
kurzen Impuls der Beugemuskeln eingeleitete schwingende 
Bewegung der Finger und der Hand.^® Dem freien Fall des 
Fingers wäre es überhaupt bei der geringen Fallhöhe und der 

Stbdihausbn, Klaviertechnik. ^ 
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geringen bewegten Masse der Fingerglieder unmöglich, die für 
das Niederdrücken der Taste hinreichende Kraft zu erzielen; das 
kann gar nicht anders als durch Hinzunahme eines Schwunges 
eines kurzen Beugungsimpulses gelingen. Daß dieser Muskel- 
impuls nicht gefühlt und damit der Charakter der Bewegung 
verkannt wurde, kann nicht Wunder nehmen, weil wir die kurzen 
und geringen Muskelzusammenziehungen nicht fühlen können 
und weil mit dem freien Fall ja ein Gefühl der Entspannimg 
der Muskulatur, der Passivität, verbunden ist. Der freie Fall 
ist also ein überwiegend physiologischer Vorgang und kein rein 
physikalischer. Dennoch hegt ihm der an sich richtige Gedanke 
der Mitwirkung des Gewichts des Gliedes zugrunde. In diesem 
Sinn ist die Lehre vom freien FaU als die notwendige Vorstufe 
für eine reifere physiologische Auffassung und Durcharbeitung 
der Klaviertechnik anzusehen. Wann und wo die Idee des 
Falles und des Gewichts als Mittel des Anschlags zuerst auf- 
getaucht ist, dürfte schwer festzustellen sein. Schon in den 
60 er Jahren spricht A. Küllak davon, danach scheint mir 
die angebhche Priorität Deppes zweifelhaft. 

In praxi ist eine Trennung des fallenden Gewichts von 
schwingender Bewegung nicht mögUch, und so war es nur folge- 
richtig, wenn man weiter zur Anwendung des Hand- und des 
Unterarmgewichts fortgeschritten ist. So Germer, Breit- 
HAüPT u. a. Diese Autoren kommen in der Theorie über das 
U^terarmgewicht nicht hinaus, erwähnen den Oberarm über- 
haupt kaum und halten daneben, was mechanisch ganz unver- 
ständHch, unentwegt an der Fingertechnik fest. Man sollte 
es kaum für möglich halten, daß derselbe Breithaüpt es ist, 
welcher in der Schilderung des Spiels derTERESACARRENO außer- 
ordentUch viel Verständnis für die Wucht des frei geschwungenen 
Armes beweist, an andrer Stelle in demselben Jahrgang der 
„Musik" wörtlich sagen kann: Die Technik ist nichts weiter 
als die exakt ausgeführte, physiologisch richtige, kontroUierte 
Bewegung bestimmter Muskeln — der Streckmuskeln der ein- 
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zelnen Finger. Die treffende Beurteilung des Spiek einer großen 
Künstlerin durch einen Fachmusiker halte ich, obgleich sie ja in 
vollem Widerspruch mit der von ihm aufgestellten Theorie steht, 
für ein imbewußtes aber desto wertvolleres Zeugnis.'®*) Damit 
finde ich meine eignen Beobachtimgen vollkommen bestätigt, 
und es wird für mich zur Gewißheit, daß bei der Inkongruenz 
zwischen dem Spiel des Künstlers und der Schultradition nur 
der Physiologe die Widersprüche zu lösen imstande ist. 

Auf einem ganz andern Wege ist T. Bandmann, eine Schü- 
lerin Deppes, zu dem richtigen physiologischen Grundgedanken 
gelangt und damit den übrigen Autoren weit vorausgeeilt. Sie 
fand, von sehr feiner Selbstbeobachtung und genauem Studium 
ihrer Arm- und Schulterbewegungen geleitet, den Wurf als die 
Grundform alles Anschlags, und hat damit meines Erachtens 
die richtigen Normen der Klaviertechnik schon in den Umrissen 
für die Zukunft festgelegt.® Es fehlte ihr nur zunächst noch die 
Unterarmrollung als der eigenthche Schlußstein des Systems, 
man kann aber von ihrer ersten Veröffentlichung im Jahre 1902 
bis zu ihrem Vortrag auf dem musikalisch-pädagogischen 
Kongreß im Oktober 1904 in Berhn den bedeutenden Fortschritt 
konstatieren. 

Alle unsre Bewegungen sind Bewegungen einer Körpermasse 5c, 
im Raum, auf welche die Schwere oder die Erdanziehung ein- 
wirkt. Bei jeder Bewegung, selbst der muskelkräftigsten, 
spielt die Schwere der Masse als Gewicht oder Last eine ganz 
bestimmte Rolle, sie muß bei Entfernung von der Erde durch 
Muskelarbeit überwunden werden, und wird gleichfalls unbe- 
wußt bei Bewegungen in der Richtung auf die Erde zu mit- 
benutzt. Sie muß also gerade auch beim Anschlag in Wirksam- 
keit treten und ist in keinem Augenbhck ausgeschaltet zu denken. 
Bisher vernachlässigt, muß die Schwere nunmehr grundsätzUch 

*) Vgl. bezüglich der inzwischen von BRErrHAUPT gemachten 
wesentlichen Fortschritte die letzte nach Beendigung dieser Arbeit 
im Anhang angefügte Anmerkung. ^ ^ 
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in ihrem Einfluß gewürdigt werden. Der Musiker darf nicht 
etwa glauben, es handle sich um eine willkürliche Neuerung, 
er darf nicht wähnen, jemals auch nur beim leichtesten An- 
schlag ohne die Wirkung der Masse und ihrer Beeinflussung 
durch die Schwere gespielt zu haben (67), selbst wo er meint, 
gegen dieselbe als gegen etwas falsches und zu Überwindendes 
angekämpft zu haben. Charakteristische Äußerungen für die 
Unwissenheit der Fachmusik^ kann man öfter finden; als 
krasses B^piel sei der folgende in einer der neuesten Arbeiten 
enthalt^ie Satz'i angeführt: „Die Überwindung der Gesetze 
der Schwerkraft und Beharrung ist das Ziel mechanischer 
Übung." Auch noch „der Gesetze". — Welche Anarchie! 
66. Alle imsre Glieder stellen Massen dar, die gegeneinander 
bewegt in bestimmter mechanischer Weise aufeinander wirken. 
IHese gegenseitigen Wirkungen sind das Objekt der Gelenk- 
und Muskelmechanik als Wissenschaft. Daß bei jeder auch 
der kleinsten Fingeranschlagsbewegung alle Glieder des Armes, 
der Schulter und des Rumpfes bis zmn Beckenstützpunkt hin- 
auf und himmter, wenn auch ein ims unbewußter, unfühlbarer 
Ort, sich beteiligen (52), auch das ist nichts andres als ein Aus- 
druck der gegenseitigen Wirkung der Massen. Hier treten die 
an unserm Organismus höchst verwickelten Gesetze der Ge- 
samt- und Teilschwerpunkte in die Erscheimmg. Bewegen wir 
ein Glied als Masse durch unsre Muskelkraft, dann leisten wir 
mit Hilfe der Masse und mit Hufe der ihr erteilten Geschwindig- 
keit mechanische Arbeit. Alle Bewegungen, auch die feinsten 
technischen, stehen unter den Gesetzen der Arbeitsleistung. 
Eine mit einer gewissen Geschwindigkeit fortbewegte Masse 
repräsentiert eine bestimmte Menge disponibler Arbeit oder 
Energie, sie stellt — im Gegensatz zur ruhenden potentiellen, — 
lebendige, arbeitleistende Kraft, kinetische Energie dar. Im 
physikalischen Sinne wird auch der Anschlag durch eine arbeit- 
leistende Kraft bewirkt, die Größe dieser Kraft bestimmt sich 
bekanntlich aus dem Produkt der Masse und der Geschwindig- 
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keit. Bezeichnet k die Kraft» m die Masse^ g die Geschwindig- 
keit» dann ist 

k=M . g 
Die Kraft wächst, wenn m wächst oder g oder beides, bleibt 
aber dieselbe, wenn entweder m wächst und g entsprechend 
kleiner wird, oder wenn g wächst und m entsprechend kleiner 
wird, falls nur das Produkt aus beiden dasselbe bleibt. Mit 
dieser Formel erklärte sich schon (17), weshalb die Stärke des 
Klaviertons nur durch den Wechsel von g variiert werden kann, 
und mit dieser Formel erklärt sich auch, weshalb wir selbst bei 
gleichbleibender Masse des Armes doch mit Abstuftmg der Ge- 
schwindigkeit alle Grade der jeweilig nötigen Arbeit und ^- 
schlagskraft leisten können. |^ 

Bei einer Bewegung, wie der Tastenanschlag es ist, wird 67« 
stets die ganze Masse des Armes bewegt, denn wir können die - 
Masse der Hand oder eines Fingers aus mechanischen Gründen 
(52) niemals getrennt und isoliert in Bewegung setzen, weil die 
ganze Gliedmaße ein in mehreren Punkten aufg^ängtes frei 
beweghches System darstellt. Wir müssen mit dieser Tatsache 
schlechthin rechnen und die sich daraus ergebenden Schluß- 
folgerungen vorurteilsfrei ziehen. Es hat also jeder Spieler bei 
jedem Anschlag unzählige Male die Masse seines ganzen Armes 
in Bewegung gesetzt, er hat sie aber niemals im mechanischen 
Sinne zweckmäßig ausgenutzt, solange er den Arm an irgend- 
einer Stelle zu fixieren suchte, sei es nun, daß er sich beim An- 
schlag auf isolierte Fingerbewegung beschränkte oder eine 
„Hahdhaltung" (78) annahm, oder den Oberarm festhielt. 
Und umgekehrt: er hätte im mechanisch-physiologischen Sinne 
richtig spielen müssen, wenn er den natürlichen Gesetzen fol- 
gend, dem Körper Freiheit gelassen hätte. Dann wäre von 
selbst der ganze Arm ungezwungen bewegt worden, sein Ge- 
wicht hätte von selbst die Anschlagskraft gehefert an Stelle 
der Fingermuskelarbeit. Wäre er dann nicht nur ungezwungen 
seinem Körper gefolgt, sondern hätte auch nach dem Wesen 
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des Instruments gehorcht durch Beschränken auf das Momen- 
tane der Tonerzeugung: dann wäre ihm die schwingende Be- 
wegung als fertiger Besitz zugefallen. 
68. Als dritter in diese Kategorie gehöriger Fehler muß die Ver- 
^ kennung der Muskelarbeit bezügUch ihres Grades und ihrer 
Dauer bezeichnet werden. Der Laie stellt sich meist unter Zu- 
sanmienziehung und Kontraktion eines Muskels etwas Gewalt- 
sames» Starres, Krampfhaftes, Grobes vor, er denkt dabei, freilich 
ohne plausiblen Grund, gleich an das Maximum der Muskel- 
verkürzung. Wenigstens sind nur so gewisse Anschauungen 
zu erklären, die sich namentUch bei den neuem Autoren finden. 
Im Gegensatz 2ium freien Fall als dem vermeintHchen Inbegriff 
aller mögUchen Vorzüge liebt man, mit der Muskelkontraktion den 
Begriff roher imd mechanischer, geistloser Kraft zu verbinden.'^ 
Der Muskel ist jeden Grades von Verkürzung fähig von 
einem kleinen Bruchteil eines Millimeters an bis zu einem Drittel 
der ganzen Länge seiner Fasern, er ist ebenso fähig, für jede 
beliebige Dauer sich zu verkürzen von einem kleinen Bruchteil 
einer Sekunde bis zu der durch die Ermüdung bedingten Grenze. 
Für die Technik von besonderer Bedeutung sind gerade die 
Jcurzen, raschen, feinen Bewegungen. Bei einer gewissen mitt- 
leren Stärke wird die Muskelkontraktion also, wenn sie von nur 
momentaner, ganz vorübergehender Dauer ist, auf einen beweg- 
Uchen von andern Kräfteeinflüssen freien Skeletteil in der Art 
wirken, daß sie ihm eine schwingende Bewegung erteilt, die 
infolge des Beharrungsvermögens den Anstoß weit überdauert. 
Setzt man ein Schwungrad durch ganz leichten Anstoß in Be- 
wegung, so überdauert vermöge der Schwung- oder Zentrifugal- 
kraft die Bewegung den Anstoß um eine mehr oder weniger 
lange Zeit. Je rascher wir irgend eine Bewegung, welche es auch 
sei, ausführen, um so mehr nähert sie sich ganz von selbst dem 
Schwung. So hat also jeder Spieler beim Anschlag, der der 
ganzen Natur des Instruments entsprechend ja nur von kurzer, 
augenblicklicher Dauerist, unzähUgeMale, ohne daß er sich darüber 
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Rechenschaf t gegeben hat, die schwingende Bewegung angewendet, 
sobald er sich einmal in weniger ängsthcher Überwachung, von 
der Fingertechnik frei, sich selbst überließ. Ja selbst bei dieser 
Technik hat er sie in unbewußtem Zwang gebrauchen müssen. 

Man findet zwar in der Literatur den Ausdruck Wurf, 69. 
Schwung auch gelegentlich, aber die eigentliche kinetische 
Bedeutung dieser Bewegungsform ist, wie man wohl sagen kann, 
nicht gekannt. Nur T. Bandmann büdet^ wie schon hervor- 
gehoben wurde (4), eine Ausnahme.'* Die Bedeutung des 
Schwunges als der normalen physiologischen Grundform der 
Anschlagsbewegung soll im VI. Abschnitt dargelegt werden. 

Wir lassen im tägUchen Leben unsem Muskeln durch die 
Schwungkraft viel mehr Arbeit abnehmen, als diejenigen sich 
vorstellen, die immer bei Kraftleistungen des Körpers an starre 
imd nachhaltige Muskelzusanunenziehung denken. Das nächst- 
liegende Beispiel ist ja die Wurfbewegung selbst, die schwingende, 
ausholende Armbewegung beim Schleudern eines Steines oder 
dgl. Die relativ große in die Feme wirkende Arbeitsleistung 
und Geschwindigkeit wird gerade mittels des auf den Moment 
beschränkten maximalen MuskeUmpulses und der im kürzesten 
Zeitraum konzentrierten Energie erzielt. 

Nach dem Gesetz der Trägheit verharrt die bewegte Masse 
so lange in ihrer Bewegung, als sie nicht durch eine äußere Ur- 
sache gehindert oder gehemmt wird. Der geschleuderte Stein, 
das Geschoß setzt seine ganze lebendige Kraft in mehr oder 
weniger gewaltsame Wirkimg auf einen getroffenen Körper 
um. Fällt ein um einen Aufhängepunkt schwingendes Gewicht 
auf oder gegen einen Körper, so trifft im Auffallpunkt die ganze 
lebendige Energie die Unterlage. Damit hängt zusammen, 
daß wir in der die Taste treffenden geschwungenen Finger- 
spitze beim Auffallen das Gefühl der Konzentration der leben- 
digen Energie haben. Dies Gefühl muß man sich eingeprägt 
haben, um das ebenso charakteristische Gefühl des Kraftver- 
lustes durch jedes den Schwung störende aktive Eingreifen von 
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Muskeln kennen zu lernen (82). Es handelt sich um ein aus 
Muskel- und Hautdrucksinn sich zusammensetzendes Gefühl, aber 
ausdrückUch sei Verwahrung dagegen eingelegt, als ob dies Gefühl 
auch während des Klavierspieles stetiger Kontrolle und bewußter 
Vervollkommnung unterzogen werdensoll (35). Hat man es einmal 
kennen gelernt, so arbeitet unser Organismus vöUig unbewußt, 
aber sehr fein und genau damit weiter. Der Leser wird hiemach 
den grundsätzlichen Unterschied gegen die oben (35) als verkehrt 
gekennzeichneten Auffassungen, z. B. die jAELLsche, verstehen. 
70« Wie bei der Bogenführung auf den Streichinstrumenten hat 
man von jeher auch beim Klavieranschlag*) die Bedeutung 
des Handgelenks mißkannt und weit überschätzt und hat die 
wichtigste Bewegung, welche die Hand wie in einem Stück mit 
dem Unterarm, also gerade bei Stillstand des Handgelenks 
macht, immer für eine Handgelenksbewegung angesehen. 
Selbst diejenigen Musiker, die in den letzten Jahren sich mit 
physiologischen Studien des Anschlags beschäftigt haben, sind, 
obwohl ihre Bemühungen, sich darüber klar zu werden, alle 
Anerkennung verdienen, nicht dahin gelangt, die große mecha- 
nische Bedeutung der RoUbewegung oder Längsdrehung des 
Unterarmes um eine vom Ellbogen zur Handwurzel führende 
Achse, die Rollachse, zu erfassen.'* 

Wer immer nur an das Handgelenk denkt, der muß erst 
sehen lernen, wie bei unzähligen Hantierungen die beiden Hand- 
gelenkbewegungen, I. Beugung imd Streckung, 2. seitHche 
Ab- und Adduktion, mit der Unterarmrollung sich vereinen, 
ja wie gerade auf den Anteil der Rollung alle raschen feinen, 
schwungvollen und anmutigen Bewegungen zurückzuführen 
sind. Die mechanische Bedeutung der Rollung für die Klavier- 
technik liegt darin, daß sie die Hand- und Fingergelenke bis 
auf geringe ausgleichende und momentane Bewegungen aus- 

♦) Hier wie dort der gleiche Grundfehler — das weist auf die 
gleiche Fehlerquelle hin, nämlich auf den Mangel des Sehens, des 
Beobachtens. 
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schaltet» sich an deren Stelle setzt und eine Verbindimg 
herstellt zwischen Fingerspitze und Ellbogen, ja über diesen 
hinüber infolge der ganzen Muskelanordnung bis zur Schulter 
hinauf. Wir werden später sehen» wie Hand- und Fingergelenke 
zu relativ untergeordneter Bedeutung herabsinken (75, 91). 

Als Oktaven-Tremolo stellt sich die RoUung am reinsten 71« 
dar» das Handgelenk hat dabei nichts zu tun. In dieser Figur 
ist die Rollung daher auch den Musikern geläufig, wenn auch 
an sich nicht bekannt, da man, wenigstens im allgemeinen, sie 
auf Handgelenksbewegung zurückführt. Einige Autoren kennen 
die Rollung schon besser, sie wissen, daß der Unterarm dabei 
mitgeht, von keiner Seite derselben aber ist der Mechanismus 
der Rollbewegung wirkUch verstanden. Ohne diese Kenntnis 
ist aber nicht auszukommen, sie ist die Grundbedingung für 
ein wirkhches Verstehen der Klaviertechnik. 

Die Rollung ist diejenige vermittelnde Bewegung, welche 
allein von der elenden Fingertechnik befreien kann. Diese Frei- 
heit ist nur zu erreichen mit der Rollimg. Daß auch die Oberarm- 
rollung, die Drehung des Oberarmes um eine vom Schulter- zum 
Ellbogengelenk verlaufende Längs- oder Rollachse bei den rein 
seitlichen Fortbewegungen der Hand über die Klaviatur hin 
gar nicht auszuschalten ist, wurde schon festgestellt (51). Da- 
gegen läßt sich allerdings, wenn man es absolut darauf abge- 
sehen hat, die Unterarmrollung unterdrücken, freilich nur 
künstlich und mehr oder weniger gewaltsam. Die Anwendung 
des Handleiters (guide-main) ist ein solches mmatürUches Mittel. 
Denn bei natürlichen Bewegungen verbinden sich Hand- und 
Ellbogengelenk stets miteinander. Jeder Spieler, selbst der 
rücksichtsloseste Fingertechniker, hat daher — darüber kann 
kein Zweifel bestehen — schon unzählige Male die Rollbewegung 
angewendet; bei gebrochenen Akkorden, bei großen Sprüngen 
über mehrere Oktaven ist das gar nicht anders möghch. Die 
beiden Gelenkfunktionen des Ellbogens gehören eben unzer- 
trennlich zusammen. Damit verbindet sich wiederum auch stets 
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die von Natur in vielfacher Beziehung mit der Unterarmrollung 
zusammengehörige Oberarmrollung. Genauer imd aufmerksamer 
Beobachtung wird inniger Zusammenhang aller dieser Bewegungen 
nicht entgehen. Ganz besonders intim und einheitUch gestaltet 
sich der Zusammenhang bei der Schwungbewegung (74). 
!J7i. Die Unterarmrollung ist mechanisch durch zwei besondere 
Eigenschaften ausgezeichnet. 

1. Sie spielt sich in einem vorteilhaft gebauten, aus zwei 
Gelenken zusanmiengesetzten Drehmechanismus ab: oben im Ell- 
bogen ein außerordentüch frei bewegliches flaches Kugelgelenk 
und unten über der Handwurzel ein ebenso frei drehbares Gegen- 
lager in einem zweiten Gelenk. Zwei Gelenke für eine einzige 
Drehmig — das ist im Körper ein Ausnahmefall, der auf einen 
besondem mechanischen Effekt abzielt, und dieser ist der sichere 
und freie Gang des Rollwerks. Man muß sich die Rollung ein- 
mal auf diese mechanischen Besonderheiten hin recht genau 
betrachten. 

2. In der Hand mit ihrer relativ zu dem kleinen Durch- 
messer der Rollgelenke großen und schweren Masse ist der RoU- 
achse gleichsam ein Schwungrad nut relativ großem Durch- 
messer angefügt. Der Durchmesser wird je nach der Spreizung 
des Daiunens und des fünften Fingers größer oder kleiner, er 
ist bei voller Spreizung relativ groß. Daher ist gerade bei dieser 
Stellung der Hand die Rollung von besonders leichtem Schwung. 
So z. B. beim Oktaventremolo. Ihren mechanisch günstigen 
Einrichtungen entsprechend steht an Geschwindigkeit die Unter- 
armrolltmg allen andern Bewegungen voran. Man kann auch 
ohne komplizierte Meßapparate, schon durch Auszählen mit 
dem Sekimden-Metronom sich hiervon überzeugen, wenn man 
die Rollung mit andern Gelenkbewegungen vergleicht. Wäh- 
rend die Zahl möghchst schnell aufeinanderfolgender Beugungen 
eines Fingers zwischen fünf tmd höchstens acht in der Sekunde 
schwankt, liegt der entsprechende Wert für die Rollung zwischen 
neun und zwölf. Der Klavierspieler mag hiemach selbst 
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urteilen, welcher mechanisch bevorzugter Bewegungen er sich 
durch das willkürliche Ausschalten der Rollung beraubt hat. 

Die Rollbewegung besteht aus einer Hin- imd Herrollung, 
einer Einwärtsrollung oder Pronation und einer Auswärts- 
roUung oder Supination. Die Richtung der Bewegung ist am 
besten dadurch bezeichnet, daß am rechten Arm vom Spieler 
aus gesehen die Supination in der Richtung der Uhrzeiger- 
drehung abläuft; am linken Arm natürUch umgekehrt. Die 
Leichtigkeit des Schwimges der Einwärtsrollung oder der Prona- 
tion ist aus einem bestimmten ph3^iologischen Grunde größer 
als die der Auswärtsrolltmg oder Supination. Es verhält sich 
damit umgekehrt wie bei der Bogenfühnmg. Nach der anato- 
mischen Anordnung der Muskeln ist stets diejenige Richtung 
der Rollung leichter, welche mit der Beugung des Unterarmes 
gegen den Oberarm zusammenfällt, und dies ist bei Klavier- 
anschlag und Bogenfühnmg entgegengesetzt. 73, 

Die einzelne Pro- oder Supinationsbewegung erhält vermöge 
der mechanisch günstigen Form tmd der leichten Beweglichkeit 
eine große Geschwindigkeit schon durch einen verhältnismäßig 
kleinen Impuls seitens der Muskeln. Wird, allgemein gesagt, der 
Schwung mechanisch begünstigt durch kurze Muskeln mit großem 
Querschnitt, durch lange Knochen und kugelige Gelenke, dagegen 
benachteiligt durch lange, sehnige dünne Muskeln, kurze Knochen 
und flache vielgestaltige Gelenke, dann trifft das günstige Ver- 
hältnis gerade auf die Unterarmrollung am vollkommensten zu. 

Es genügt also für jeden Hin- und Herschwung je ein geringer 
Anstoß schon, um die schwingende Masse, Unterarm und Hand, 
zu treiben. Dadurch eignet sich die Rollung ganz besonders 
für die schwingende Bewegung. Es kommt aber noch ein zweiter 
Punkt hinzu. Vermöge der Muskelanordnung an Oberarm und 
Schulter verbindet sich jede schwingende Bewegung aus der 
Schulter heraus leicht und unmittelbar mit einer schwingen- 
den Rollung. Damit bestimmt sich die Rollung von selbst 
zum Vermittler des von der Schultermuskulatur ausgehenden 
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Anstoßes bis zur Hand hin. Hieraus resultiert eine Gesamt- 
bewegung von einer ganz besondem Eigenschaft, nämlich einer 
Einheitlichkeit der Entstehung und des Ablaufs, welche das 
gerade Gegenteil zu allen den isolierten, „unabhängigen'*, aus- 
einanderfallenden Bewegungen der bisherigen Technik darstellt. 
Die Einheit der schwingenden Bewegung ist es also, welche sie 
so geeignet macht, als Mittel der wahren Technik, als unn:iittel- 
bare Äußerung des Willens zu dienen. Wie oft machen wir im 
tägUchen Leben Gebrauch von dieser mechanisch und ästhetisch 
gleich hervorragenden Eigenschaft der schwingenden Bewegung. 
Daraufhin möge man sich einmal beobachten. Schon das Gehen 
ist ohne sie unmöglich, wieviel mehr alles Springen, Tanzen, 
Laufen usw. Und jeder Klavierspieler hat sie schon imzählige 
Male notgedrungen und unbewußt zum Hohn auf alle Finger- 
technik und einseitige Gymnastik verwendet.^* Die einheitlichen 
sind auch die „großen" Bewegungen, sie tragen das Gepräge der 
geistigen Beherrschung im Vergleich zu den kleinen mechanisierten 
und geistlosen Fingermuskelbewegungen imverkennbar an sich. 
74. Wie ist die Rollung für die Technik auszunutzen? Ihre die 
leichte Schwingung begünstigende Bewegungsform macht, wie 
wir sahen, sie in erster Linie geeignet sich mit der aus der Schulter 
schwingenden Oberarmbewegung zu vereinigen, den Effekt 
des Oberarmschwunges aufzunehmen und bis an die Finger- 
spitzen weiterzugeben. Die weitere Verteilung des Schwunges 
geschieht dann durch die anatomische Stellimg der Finger zur 
Rollung (75), wodurch die anscheinend so auseinanderfallenden 
Elemente der ganzen Schwungbewegung: Impuls von der 
Schulter, Beugung, Streckung imd Rollung des Unterarmes bis 
zu den Fingerkuppen hinab zu jener mechanischen Einheit 
sich zusammenschließen (73). 

Die somit aUe Gelenke und Muskeln des Armes umfassende 
Schwungbewegung stellt noch dem oben (36) über die seelische 
Erlernung komplizierter Muskelleistungen und über die Zu- 
sammenordnung aller Einzelaktionen zur Gesamtaktion recht 
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eigentlich einen psychisch einheitUchen» planvoll zusammen- 
gesetzten Mechanismus dar, welcher in unzählbaren Variationen 
nach Form, Beschleunigung imd Exkursionsweite den immer 
wieder neuen Ansprüchen des musikalischen Vortrags sich an- 
paßt. Man kann verstehen, wie jede nicht in das Ganze passende 
Muskelakticm — und das ist jede aus dem Rahmen heraus- 
fallende Einzelfingerhebung und -beugung, — den Schwimg, 
seine Freiheit und seinen Arbeitseffekt stört. 

Rollung und Fingerhub oder -Streckung schließen sich aus. 75. 
Die Führung der Anschlagsfolge ist bei beiden gänzUch verschieden : 
dort schwingender Anstoß von oben, hier Fixation weit hinauf. 
FreiHch die Tastenbreite verlangt hier wie dort die gleiche 
Spreizung der Finger und damit ein aktives, als Fehlerquelle 
unerwünschtes Eingreifen 'libr kleinen Handrückenmuskeln. 
Während aber die Fingertechnik eine Bereitstellimg jedes Fingers 
über der Taste, eine fertige Dauerhaltung voraussetzt, bean- 
sprucht der schwingende und rollende Anschlag die zur Über- 
tragung der lebendigen Kraft auf die Fingerspitze nötige leicht 
versteifende Muskelaktion erst im Moment des Anschlags. 
Die „Versteifung" des anschlagenden Fingers ist stets eine 
momentane und wiederum schwingende Bewegung, sie ver- 
schwindet auch sofort bei jedem Liegenlassen auf der Taste, 
weil sie dann in die weit geringere stützende Tätigkeit der 
Fingermuskeln für die Spielbelastimg (80) übergeht. Darin 
liegt also die Hauptsache, daß der von der Schulter herabeilende 
Impuls nacheinander alle Muskeln erfaßt, und daß die Finger- 
muskdn den Schwung momentan aufnehmen und weitergeben. 
So übertragen sie auf die Taste nicht ihre kleine örtHch erzeugte, 
sondern die große schwingende Kraft von oben her. Wie un- 
vergleichlich geringer ist aber diese die Finger momentan 
schwingend befestigende Muskelaktion als der maximale Hub 
mit nachfolgender Beugung. Betrachtet man die anatomische 
Stellimg der fünf (leicht gespreizten) Finger zur Mittelhand 
und Handwurzel, so drängt sich unwülkürlich bei Hinzutritt 
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von Rollbewegungen der Vergleich mit einem Radmechanis- 
mus auf. Die Finger bilden gleichsam die Speichen eines um 
die lange Rollachse rotierenden Rades» welches vom kleinen 
Finger über den vierten, dritten und zweiten zum Daumen ver- 
laufend eine Pronation macht und in umgekehrter Richtung 
eine Supination. Die gebeugte „gewölbte" Hand bewegt sich 
annähernd ebenso, als ob sie eine ihre Wölbung füllende Kugel 
umfaßt hielte und damit rollende Bewegungen ausführte. Die 
ungleiche Länge der Finger ist hierfür — wie zum Hohn auf 
alle Egalitätsbestrebungen — sogar ein wesentHcher Vorteil. 
Eine solche Raddrehung führt die Finger als Speichen des Rades 
mit der großen Geschwindigkeit, welche der Rollimg eigen ist, 
über die Tasten, imd auf diese Weise ist ohne aktive Arbeit der 
Strecker und Beuger der Finger und mit nur geringer durch die 
Tastenbreite geforderter Spreizung die denkbar rascheste Ton- 
folge in beiden Richtimgen aufwärts und abwärts möglich. In 
der Tat wird die Geschwindigkeit dieser Tonfolge niemals auch 
nur annähernd durch Einzelhebung und -Senkung der Finger 
bei feststehender Hand, das Eigentümliche der alten Technik, 
erreicht. Durch die Rollung sind wir von Natur mit genügen- 
der Geschwindigkeit ausgestattet tmd nicht auf die Einzel- 
fingerübung angewiesen. Mit der Hämmerchenmanier sind, 
worauf T. Bandmann richtig aufmerksam gemacht hat, für jeden 
Ton eine Streck- (Hub-) und eine Beuge- (Anschlag-) bewegung 
erforderlich, für fünf Töne auf- und abwärts also i8 Muskelbewe- 
gungen, wogegen durch Hin- und Herrollung zwei Bewegungen 
im ganzen genügen. Die schwingende Bewegung ist also zugleich 
kraftvoll und kraftsparend. In dieser mechanisch denkbar einfach- 
sten Art von Tonfolge hegt auch der Grund, weshalb das Legato 
durch die unter der Herrschaft der Rollung stehende Fingerbewe- 
gung so sehr viel leichter imd natürUcher wird als mit den je aus 
jedesmaligerHebungundSenkungbestehendenFingerbewegungen. 
Daß das Binden auch durch das Ruhen des Armes in passivem 
Zustand mechanisch begünstigt wird, ist schon ausgeführt worden. 





Sechster Abschnitt. 

Die physiologische Grundform der Anschlags- 
bewegung. 

Wer dem bisherigen Gang der Betrachtung aufmerksam ge- 76, 
folgt ist, wird erkannt haben, daß derselbe von allen Seiten auf 
die schwingende Bewegungsform des Armes beim Anschlag hin- 
drängt, daß diese Bewegungsform schon längst wirksam ge- 
braucht wird und überhaupt nicht beiseite geschoben werden 
kann, daß sie überall eingreift, wo der Fachmusiker es sich bis- 
her nicht träumen läßt, daß sie schlechthin die Anschlagsbewe- 
gung sein muß. Erfüllt sie doch die zwei Grundbedingungen, die 
der Bau des Instruments imd der Bau unsres Organismus vereint 
stellen: i. die momentane Wirkung auf die Taste und 2. die Ver- 
wendimg derjenigen Form der lebendigen Kraft unsres Armes, 
welche unsrer Muskulatur die angemessenste ist. Fast möchte 
man sagen, diese Form ließe sich theoretisch und logisch kon- 
struieren, wäre sie nicht längst gekannt und gebraucht. Die 
weiteren an die Grundform der Anschlagsbewegung zu stellenden 
Bedingungen fallen nut der Beseitigung der in den vorigen Ab- 
schnitten nachgewiesenen Fehler zusammen. Es sind folgende: 

1. Beseitigung der isoUerten Fingertechnik mit Hilfe der 
Rollbewegung, 

2. Beteiligung aller Gheder der Extremität und Beseitigung 
aller Fixation, 
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3. Ausnutzung der Kraft der großen Muskeln der Extremität, 

4. Befreiung vom mechanischen, geistlosen Üben, 

5. Ersparnis von Kraft imd Ermüdung, 

6. höchste Abstufbarkeit der Tonstärke, 

7. geringster Kraftaufwand während des Liegens auf der 
Taste beim Weiterschwingen der Saite. 

Die Grundform der Anschlagsbewegung bestimmt sich dem- 
nach kurz als 

eine schwingende Bewegung der ganzen Masse des Armes 
von der Schulter abwärts im Verein mit schwingender Roll- 
Bewegung des Unterarmes und schwingender Beteiligung 
der Hand und der Fingerglieder. 

Um Mißverständnissen zu begegnen, sei nochmals (75) hier 
hervorgehoben, daß die Finger nicht etwa zur Untätigkeit ver- 
urteilt sein sollen, daß ihre Tätigkeit vielmehr eine der schwingen- 
den Gesamtbewegung genau angepaßte und im Gegensatz zu 
der bisherigen isoUerten Fingertechnik allerdings relativ geringe 
ist. Darin besteht gerade das Einheitliche und NatürUche der 
ganzen Bewegimg. 
77. Es drängt sich zunächst die Frage auf : wird sich die Schwing- 
bewegung genau genug analysieren lassen, um sie auch erklären 
und lehren zu können? Meines Erachtens kann kein stich- 
haltiger Grund dagegen angeführt werden, denn daß zunächst 
das Erklären und Lehren schwer ist, darf kein Hindernis sein. 
Übrigens ist es nur wirkUch schwierig für die bisher in der Muskel- 
gymnastik aufgewachsene Generation, für unverbildete und 
talentierte Kinder bestehen nach T. Bandmanns Erfahrungen 
keine Schwierigkeiten. Wenn der Künstler auf dem Wege in- 
tuitiver, schöpferischer Geistesarbeit aus sich selbst zum Ziel 
gelangt, so kann diesen Weg doch nur das Talent finden. Nun 
sollte ohne Talent lieber niemand eine Taste anschlagen, aber 
es ist mit Hufe des Umwegs über die physiologische Mechanik, 
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sowie nüt Hilfe der dem Künstler abgesehenen Form seiner 
technischen Bewegungen möglich, den inneren Zusammenhang 
der Anschlagsbewegung darzustellen. Dieser Gedankengang» 
welcher meiner ganzen Arbeit zugrunde liegt, soll hier einge- 
schlagen werden. Mit hober Wahrscheinlichkeit wird auf dem 
Wege der Pädagogik auch dem Kinde, dem jugendlichen Anfänger, 
der Sinn der Bewegung genügend zu erschließen sein. 

Es ist klar, daß das, was die Schwungbewegung von andern 
Bewegungen wesentlich unterscheidet, — abgesehen von ihrer 
äußeren Form, — hauptsächlich in dem SpannungsKustand der 
Muskulatur zu suchen ist. Hiemach wird zuerst die Frage zu 
beantworten sein : wie verhält sich der Zustand vor, bei und nach 
dem SchMTung? Nach dem oben Gesagten (68), dauert die Kofi* 
traktion der Muskulatur nur kurze Zeit, sie gibt der Bewegung' 
nur den Anstoß und überläßt die Masse dann sich selbst und 
ihren Trägheitsmomenten. Kontraktions- und Ruhezustand, 
Aktivität und Passivität (42) wechseln also äußerst rasch. Vor 
und nach dem Anstoß muß der gleiche Zustand von Passivität, 
von Entspannung, Erschlaffung, Köntrakticmslosigkeit aller 
Muskeln bestehen. Denn soll plötzlicher Anstoß zu Bew^;ung 
führen, dann muß die zu bewegende Masse vorher immittdbaf 
in Bereitschaft und Ruhe sich befinden, sie muß von allen ander- 
weitigen Kräftewirkungen unbeeinflußt sein. Dies auf den Arm 
angewendet: soll Antrieb von irgendeiner Muskelgruppe her 
wirksam sein, dann müssen alle übrigen Muskeln im Zustand 
passiver Ruhe sich befinden, alle aktiven Muskeln müssen erst 
in den passiven Zustand übergeführt sein. Alle noch etwa vor- 
handene Aktivität wäre also ein vorerst zu beseitigendes Hinder- 
nis. Diese Bedingungen erfüllt aber bloß der Passiv- oder Ridie* 
zustand der ganzen Muskulatur. Andrerseits: soll die einge- 
leitete Bewegung als seiche frei ausschwingen können, dsäm 
dürfen nach dem Anstoß keine anderweitigen den Schwunf^ 
unterbrechenden Kräftewirkungen sie beeinflussen und ablenken. 
Auch diese Bedingungen erfüllt nur der passive Muskelzustatnd. 

SsBiNKAUSBN, Klaviertechoik. ^ 
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78« Der passive Muskelzustand ist der stets bereite (77. 84)- 
und der mit einem Minimum von Muskelkraft auskommende 
zugleich. Passivität ist in jeder Lage und Stellung des Armes 
möglich, mag er ohne Stütze schlaff an der Körperseite der 
Schwere überlassen herabhängen, mag er irgendwo von der 
Schulter abwärts bis zu den Fingerspitzen unterstützt sein. 
Danach unterscheiden sich i. Passivhang und 2. Passivlage. 
Bei dem Passivhang des Armes ist offenbar die Muskelarbeit » o, 
es hängt ein Glied am andern ohne allen aktiven WiUenseinfluB, 
ledigUch durch das organische Gefüge der Muskeln, Sehnen imd 
Gelenkbänder gehalten. Liegen dagegen die Fingerspitzen auf 
die Klaviatur sich stützend auf, — ein Zustand, der ja beim 
Klavierspiel immerfort vorübergehend als Durchgang vor- 
konrnit, — dann wird immerhin eine gewisse Kraft verbraucht, 
um das Gewicht des Armes auf den Fingerspitzen getragen zu 
erhalten. (75) Beide Formen des Passivzustandes, der Passiv- 
hang wie die Passivlagen, kommen vor, letztere natürUch weit 
häufiger. Der erstere interessiert aber hiemach aus einem 
besonderen Grunde, nämlich zum Vergleich des bei beiden doch 
deutlich verschiedenen Formen sich einstellenden Gefühls der 
Muskelerschlaffung oder -entspannung. Entsprechend dem 
schon früher Gesagten (46), daß wir die Grade der Muskel- 
kontraktion, wenn sie nicht extrem sind, nicht fühlen und nicht 
nciit dem Gefühl bewußt unterscheiden können, erklärt sich die 
Tatsache ohne weiteres, daß wir die Spannungsgrade auch beim 
Pässivhang und der passiven Lage mittels Belastung der Finger 
nicht zu unterscheiden vermögen. Das Wesentliche also ist : daß 
wir bei der passiven Belastung das Gefühl volllcommener Ent- 
spannung haben, trotz der stützenden Arbeit der Fingermuskeln. 
Es kommt alles darauf an, den so definierten passiven Be- 
lastungszustand genau kennen und überdies bewußt fühlen zu 
lernen. Zu diesem Zweck muß ich den Leser, der sein Werkzeug, 
den Arm kennen lem^ will, einen Umweg führen. 

Unter der unendlichen Zahl von Belastungsgraden, mit 
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denen die Finger auf der Klaviatur oder einer sonstigen Unter- 
lage ruhen können, sondern sich drei Grade als Grenzzustände 
physiologisch ab: 

I. Die Maximalbelastung. 

Wir setzen die fünf Finger in mittlerer Beugestellung auf die 
vor unserm Sitze befindliche Tischkante auf und stützen den 
Arm mit dem stärksten Druck, dessen er fähig ist, auf die fünf 
Fingerkuppen auf. Dieselben haben dann maximale Belastung 
zu tragen. Es bedarf kaum des Hinweises, daß die Maximal- 
belastung für die Klaviertechnik nicht in Frage kommen kann 
und hier lediglich zur theoretischen Erläuterung der andern 
Belastungen herangezogen wird. lli:^ill 
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2. Die Nullbelastung. 

Wir stellen in derselben Haltung die Finger so ein, daß sie 
eben noch die Unterlage (Tischfläche oder Taste) berühren. 

Zwischen diesen beiden Grenzen der Belastung gibt es nun 
eine unendlich große Zahl von Zwischenstufen. Von diesen 
interessiert uns eine besondere^ die bereits oben erwähnte. 

3« Passiv- oder Spielbelastung. '^j 

Da über sie eine Verständigung schwierig ist, weil sie er- 
fahrungsgemäß von der großen Mehrzahl der Menschen, be- 
sonders von den beim Klavierspiel an übertriebene Muskel- 
arbeit und Gjmninastik gewöhnten, in der Regel nicht sofort be- 
griffen und erlernt wird, so soll versucht werden, sie möglichst 
genau zu definieren, da sie die physiologische Basis der Klavier- 



♦) Die Spielbelastung verhalt sich als der „Angelpunkt*' des 
ganzen Systems zur Anschlagstechnik wie die Spielachse zur Bogen- 
führung. Daher die analoge Bezeichnungsweise. 

6* 
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teeknik ist und unbewußt schon immer gewesen ist. Einmal 
erlernt, ist die Spielbelastm^ nie wieder zu vergessen und in 
jedem Augenblick wieder zur Hand, und Leute» die sie kennen» 
verständigen sich über sie ohne weiteres. Die Spielbelastung 
kommt dadurch zustande» daß das Gewicht der Extremität 
(bei ähnUcher Haltung wie oben) auf den Fingern ruht. 
7g. Zunächst seien diese drei Belastungen, um ihre Eigenschaften 
näher kennen zu lernen, miteinander verglichen. Von geringen 
Fehlem abgesehen, können wir das Gewicht des Armes an sich 
von den Schultern herab in allen drei Fällen als gleich in Rechnung 
stellen. Bleibt also die belastende Masse die gleiche, so sind die 
Unterschiede in dem Grad der Muskeltätigkeit zu suchen; bei 
der Maximalbelastung äußerste individuell sehr ungleiche 
Arbeitsleistung aller Muskeln, welche überhaupt in der Richtung 
nach abwärts mitzuwirken in der Lage sind; bei der Null- 
belastung VerteUung der Muskidarbeh auf den ganzen Arm, 
wobei ein Güed das andre trägt und die Smnme der geleisteten 
Arbeit natürlich gleich und entgegengesetzt dem Armgewicht 
ist. Eine einfache Betrachtung ergibt, daß die Nullbelastung 
alle die „Stellungen" tmd „Haltungen" der Extremität und ihrer 
Glieder in der Luft, ohne Unterlage und ohne Unterstützung 
umfaßt. Auf die Muskelgruppen verteilt sich die Arbeit so, daß 
die kleineren Muskeln an den Fingern nur die Fingergüeder, 
die größeren schon die Hand zu tragen haben, und zwar besorgen 
durchweg die Streckmuskeln das Tragen» da die Beuger ja mit 
der Schwere und nur die Strecker gegen dieselbe wirken. Die 
Muskdn der Schulter tragen den ganzen Arm einschließlich 
der ihrerseits wieder tragenden kldneren Muskeln* Die Null- 
belastung kommt als momentaner Dturchgangszustand fort- 
während bei allen möglichen ohne Schwung in der Richtung 
nach oben geführten Bewegungen vor, sie darf aber nie zum 
Dauerzustand, zum Stillhalten werden. In den Schwung ist 
sie unmittelbar nicht überzuführen, weil dazu erst Entspannung 
der Muskeln eingetreten sein muß. Bei der Nullbelastung liegt 
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das Gewicht für unser Gefühl in der Schulter, bei der Sfnei- 
belastung auf den fünf Fingmi. 

Wie verhält es sich mit der Tätigkeit der Muskulatur bei 8o* 
der Spielbelastung? 

Das Gewicht des Armes wird, abgesehen vom Luftdruck 
und von den elastischen Tragkräften des Schultergelenks und 
seiner Umgebung, von den fünf Fingerkuppen getragen. Die 
Schultermuskeln verbleiben dabei im Zustand der Ruhe, d^ 
Passivität, ohne aktive Arbeit leisten zu müssen, — also das 
entgegengesetzte Verhalten wie bei der Nullbelastung. Die 
Last wild £um großen Tdl von der Elastizität der Gelenke und 
Bänder getragen, und damit wiid die Muskulatur entlastet. 
Auf die übrigen Muskeln am Unterarm und Hand verteilt sich 
die Last derart, daß jeder dieser Muskeln nur gerade soviel mini- 
male Arbeit zu leisten braucht, um eben die Last tragend zu 
halten. An der Hand wird ein Teil der Last vom Hand- und 
Fingerskelett getragen. Die Fingerglieder stehen in leichter 
Beugung so zueiaander, daß sich eins auf das andre stützt, 
ähnlich wie bei einem Gewölbe ein Stein den andern trägt. 
Was den Zug der Last betrifft, so wirkt dieser ebensowohl über 
die Sehnen und Muskeln der Streckseite der Hand und Finger 
wie über die der Beugeseite hinüber, d. h. die stützende Arbeit 
verteilt sich auf die Streck- und Beugemuskeln gleichmäßig. 
Diese Art der Verteilung auf viele und zwar zum Teil gegen- 
einander wirkende Muskeln ist nur bei der passiven Spiel- 
belastung möglich, sie gewährt dieser im muskelmechanischen 
Sinne einen nicht zu verkennenden Vorteil g^enüber aller 
einseitigen Inanspruchnahme weniger Muskeln bei andern Be- 
lastungsformen. Denn es folgt daraus, daß jeder Muskel an 
sich nur wenig sich anzustreng^i hat, daß vielmehr die Tätig- 
keit und elastische Spannung aller Muskeln sich gegenseitig 
das Gleichgewicht hält. Die Empfindung, die subjektiv den 
Entspannungszustand der Muskulatur bei der Spielbelastung 
begleitet, ist als Gefühl der Passivität und der Erschlaffung 
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jeder Spannung zu charakterisieren, trotz der doch tatsächlich 
bestehenden, wenn auch geringen aktiven Muskeltätigkeit. 

Das ist erstaimlich genug und nur dadurch zu erklären, daß 
diese geringe Muskelarbeit unser bewußtes Empfinden nicht 
wahrzunehmen, geschweige auch nurieinigermaßen abzuschätzen 
vermag. 

Die Passivität der Annmuskeln gewährt ein ganz eigen- 
artiges Gefühl, welches man nur durch öfteres aufmerksames 
Beobachten immer deutUcher empfinden lernen kann, wenn man 
mehrfach hintereinander die Spielbelastung mit der Nullbe- 
lastung vergleicht. Beim Übergang von jener zu dieser gleitet 
die Last sofort für das Gefühl nach der Schulter hinauf und 
tmigekehrt.^® Diese Empfindung ist so charakteristisch und 
für den Klavierspieler zum Verständnis der Spielbelastung und 
der Schwungbewegung so wesentlich, daß sie genau eingeprägt 
werden muß. Es sei aber darauf hingewiesen, daß dies Ein- 
prägen mittels der aufmerksamen Beobachtung ausschließlich 
zum Verständnis der Bewegungsvorgänge dient. Das Fühlen 
der richtigen Spielbelastung wird nach den Grundsätzen der 
Übung mit dem Fortschreiten von selbst unbewußt und wieder 
unabhängig von der Aufmerksamkeit. 
8l« Das Studium der Belastungen lehrt uns die richtige natür- 
liche Stellung kennen, welche die Finger sowohl bei dem größt- 
mögUchen auf ihren Kuppen wirkenden Druck als auch bei 
geringerer Belastung physiologisch notwendig einnehmen müssen 
und tatsächlich auch von selbst einnehmen: es ist eine leichte 
Beugestellung aller Fingergelenke und der Hand- und Mittelhand- 
gelenke, so daß eine Art Gewölbe (78) entsteht, welches dem 
größten Druck genug Widerstand entgegenzusetzen vermag. 
Auch bei der Spielbelastung gewahren wir die spontane, natür- 
liche Neigung zu dieser Handform, welche also die für den An- 
schlag gegebene, jeder Belastung gewachsene, und daher auch 
jede Energie von oben her auf die Taste am zuverlässigsten über- 
tragende ist. 
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Damit ergibt sich die Richtong der Fingerspitze beim Auf* 
treffen auf die Taste von selbst : ^^ Das zweite bis fünfte Nagel* 
glied steht zur Tastenoberfläche nicht senkrecht» sondern leicht 
geneigt (65 bis yo% eine Neigung, die durch die anatomische 
Betrachtung der Sehnenansätze an den Fingergliedem als 
zweckmäßigste bestätigt wird. Beim Daumen trifft dagegen 
die Seitenfläche des Nagelgliedes ziemlich- in demselben Winkel 
auf. Eine die Scheitelpunkte der fünf Fingerkuppen verbin- 
dende individuell selbstredend verschieden geformte Linie stellt^ 
gleiche Belastung aller Finger vorausgesetzt, annähernd einen 
Kreisbogen dar. 

Dem Pianisten kann nicht genug empföhlen werden, die 82. 
in seinen Fingern und Händen ihm von der Natur g^ebene 
Spielbelastung, welche er unendlich häufig benutzt, zum Gegen* 
stand genauen Studiums zu machen. Sie ist der Normalzustand 
der Muskulatur^ zu welchem der Arm immer und immer zwischen 
je zwei Bewegungen» welcher Art sie auch seien, notgedrungen 
zurückkehren muß. 

Pie Spielbelastung ist exakter mathematischer Messung 
zugänghch. Am besten eignet sich zum Studium die Ge* 
Wichtsbestimmung durch eine Wage, welche nicht zu empfind- 
lich sein darf, um nicht durch die zahlreichen kleinen unwill* 
kürlichen Schwankungen des Aufschlags zu sehr gestört zii 
werden. Eine Federwage mit ebener Schale und bis zu etwa 
20 kg Belastung ist die geeignetste. Messung der Maximal* 
belästung kann ganz außer Betracht bleiben. 

Die Spielbelastung läßt sich auf folgende Art messen. 
Man stelle die Wage in dieselbe Höhe wie die Klaviatur, lasse im 
passiven Zustand die Finger auf der Schale, das Armgewicht 
tragend, ruhen» Man lernt die Passivität auf diesem Wege viel- 
leicht am raschesten, durch mehrere Wägungen wird man — ^ 
aus dem Durchschnitt derselben — ein verhältnismäßig genaues^ 
individuell natürUch beträchtlich schwankendes Maß erhalten« 
Ist dies bestimmt, so hat man in der Wägung der Spielbelastung 
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eiiieii zuverlässigen Kontrollapparat für die feinsten riditigen 
tin4 faLscben Muskelbewegungen. Zunächst sidit man die 
Schwerpunktsverschiebungen des Rumpfes bei jeder Ein- und 
Ausatmung und bei jeder damit verbundenen Schulterhebung 
und -Senkung in den dadurch bedingten Schwankungen sich 
an^igen. Ebenso verraten sich kleine unbewußte psychische 
Erregungen (die sog. ideomotorischen Bewegungen); aber auch 
die geringste willkürliche Bewegung da: andern Hand, des Kopfes 
usw. lost eine mehr oder weniger große Schwankung aus. Streckt 
man einen Finger aus, sofort tritt eine Schwankung ein, und 
zwar zuerst eine positive, Gewichtszunahme anzeigende, weil 
gesetzmäßig durch die Fingerstreckung zugleich eine Hand- 
foeugung ausgelöst wird, welche, ihrer Beugekraft entsprechend, 
den Druck auf die Wage vermehrt. Gleich darauf aber erfolgt 
negative Schwankung, Abnahme des Gewichts, weil die Finger- 
streckimg eine leichte Versteifung der Finger- und Handge»- 
lenke hervorruft, die die Belastung vermindert. Dasselbe ist 
zu beobachten bei ganz minimaler, kaum sichtbarer Finger- 
beugung: es tritt sofort Gewichtsverlust ein. Dieser Gewichts- 
v^ust bei Zwischentreten irgendwelcher aktiven Muskelarbeit 
ist eine für den Klavierspieler wichtige und charakteristische 
Erscheinung. Er wird bedingt durch das Entgegenarbeiten der 
Muskelaktion gegen das passiv lastende Gewicht. Die Streckung 
nimmt dem Armgewicht seine Last zum Teil ab, sie versteift 
die vorher passiv belassenen Gel^ike um etwas und hilft damit 
das Gewicht tragen. Die Wägung zeigt uns also den durch jede 
Müskelaktion eintretenden Gewichtsverlust bei dem Ent- 
spannungszustand in feinerer Weise an, als es dem Gefühl 
möglich ist, welches erst in langer Selbstbeobachtung ausge- 
bildet werden kann. Die exakte Beobachtung wird aber dem 
Gefühl zu Hilfe kommen und damit das Lernen erleichtem. 
Wvt dort im Experiment, so muß auch bei der Anschlagsbewegung 
selbst jedesmal ein Kraftverlust bei jeder Hebung oder Streckung 
eines einzelnen Fingers eintreten, die geringste selbständige 
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Fingerhebung hebt den Zustand der Passivität partiell auf. 
Paß die Verhältnisse der Spielbelastung auch bei der Schwung* 
bewegung zutreffen, und daß auch bei dieser jede falsche 
Muskelaktion störend dazwischen tritt, wird noch ausgeführt 
werden (83). 

Das auf den Fingerkuppen ruhende Gewicht bei Spidbe* 
lastung hegt im Durchschnitt zwischen 500 und 1000 Gramm, 
}e nach den Größenverhältnissen des Armes. Hat man nach 
mehrmaligen Versuchen die reine Spielbelastung erzielt, so 
zeigt die Wage das an ihrer relativen Konstanz. Voraussetzung 
ist dabei, daß der Arm stets die gleiche Reibung gegen Kiddung 
und Brustkorb, die gleiche leichte Abduktionsstellung und das 
absolut passive Verhalten von der Schulter abwärts beibehält, 
femer daß die AufUegstelle der Finger unverändert bleibt. 

Ruht die Spielbelastung gldchmäßig auf alle fünf Finger 83« 
verteilt, so fällt auf jeden Finger 1/5 der Last; sie beträgt für 
den einzelnen Finger das Fünffache, wezm sie auf ihm allein 
hegt. Sie kann auf jeden der fünf Finger gelegt werden, wobei 
auch der schwächste, der Kleinfinger, die volle Bdastung 
trägt. Sie kann auch beUebig schnell von einem auf den andern 
Finger verlegt werden. Denn gerade aus der Passivität heraus 
genügt der kleinste Anstoß, um das Gewicht auf das schnellste 
zu verlagern. Jede Verlagerung wird durch eine kleine Schwung- 
bewegung mit Hilfe der Unterarmrollung herbeigeführt. In 
dieser Verteilbarkeit der Armlast liegt der Schlüssel für die Er* 
klärung des Ausgleichs, des Egalisierens der Finger (56), den 
man bekanntlich der Fingerg3^mnastik zu verdanken meint. 
Es ist eine recht merkwürdige Sdbsttäuschung. Man kann auf 
dem richtigen Wege einem einigermaßen verständigen Anfänger 
in wenigen AugenbUcken die „Egalisierung^^ zeigen und bd- 
bringen. Wieviel endloses unnützes Üben, wieviel wertvolle 
Zeit hat man auf ein Phantom verschwendet. 

Noch eine andre Erscheinung wird durch die Spidbelastung 
aufgeklärt. Es wird immer verlangt vom Anfänger, er solle 
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seinen Arm ^ylocker^* halten, und zur Prüfung wird der Kunstgriff 
angewendet, den Arm unversehens zu heben.^® Die Forderung 
ist alt, aber die Erklärung des Wie und Warum sucht manvergeb-» 
lieh. Nur bei dem Entspannungszustand der Muskeln, bei der 
Spielbelastung ist, wie man sich leicht durch den Versuch über- 
zeugen kann, ein Lockerhalten der Muskulatur mögUch, so daß 
die Gelenke jedem Druck von außen gehorchen« Denn es gibt 
beim Klavierspiel keinen Zustand, bei dem weniger Muskelarbeit 
gebraucht würde, als die Spielbelastung. Der Arm verhält sich 
dabei wie eine lose hängende Kette, während aktive Muskel« 
arbeit die Kette zu einer von Glied zu Glied gespannten, fixierten 
machen würde. Dagegen Lockerheit etwa auch während des 
kraftvollen Schwunges zu fordern, das würde allen Normen der 
Mechanik zuwiderlaufen. Man muß sich also erst einmal darüber 
klar sein, wo und wann Lockerheit, d. h. Entspannung mit Fug 
und Recht zu fordern ist, und daß der Wechsel zwischen Span- 
nung und Entspannung fortwährend vor sich geht.^* 
84. In der Spielbelastung haben wir einen bloßen Ruhezustand 
kennen gelernt, der als solcher häufig, wenn auch natürlich 
mehr oder weniger vorübergehend beim Spiel vorkommt. Was 
bei aUen andern Zuständen der Muskulatur als fehlerhaft und 
unzulässig bezeichnet werden mußte (79), nänüich wenn sie zu 
dauernden Haltungen und Stellimgen werden, das ist gerade 
die Aufgabe der Spielbelastung: sie soll der immer wieder- 
kehrende Ruhe- und Entspannungszustand sein und zwar je nach 
Bedarf von beliebig langer Dauer. Aus diesem Zustand der 
Entspannung gehen leicht alle Bewegungen hervor* Es ist an 
sich nicht nötig, daß nur aus der Spielbelastung Anschlags- 
bewegungen hervorgehen, das ist auch aus andern Entspannungs- 
zuständen, wie dem Passivhang usw. möglich. 

Der Ruhezustand der Spielbelastung hat uns manches ge- 
zeigt: die geringe aktive BeteiUgung der die Finger stützenden 
Muskeln, die Passivität aller übrigen Muskeln, die Wirkung der 
Spielbelastung auf Hand- und Fingerstellung. Um die an sich 
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ruhende lastende Masse, sei es aus Passivhang oder aus beliebiger 
Passivlage, auf der Tastatur zu bewegen, bedarf es des Impulses 
von der Schulter als dem Aufhängepunkt der GUedmäße her*®<* 

Die fundamentale Bedeutung dieses Passivzustandes liegt 
nun darin, daB die Gleichgewichtslage der Muskeln die Spiel- 
belastung vorzüglich geeignet macht, in jedem Moment dem 
kleinsten Anstoß zu gehorchen. Denn nirgends ist Muskelkon* 
traktion mehr, als gerade zum Tragen der Belastung erfordert 
wird, tätig, nirgends braucht erst vorher ein Muskel aus der 
Tätigkeit zur Ruhe übergeführt zu werden. Dies Labile, stets 
Bereite macht die mechanisch wichtigste Eigenschaft der Spiel- 
belastung aus. 

Der gleiche passive Zustand herrscht vor wie nach dem schwin- 
genden Anstoß. Diese Tatsache ist besonders wichtig. In der 
Klaviertechnik wird durch das Legato oft gefordert, daß das 
Gewicht auf einer Taste, auf einem oder mehreren Fingern ruhen 
bleibt. So wird der zwischen zwei Schwüngen hegende Zustand 
ohne alle aktive Muskelarbeit, mit denkbar kleinster Anstren- 
gung, mit denkbar geringster Ermüdung praktisch ausgenutzt. 
Die die Spielbelastung tragenden Finger werden im eigentUchsten 
Sinne zu Stützfingem (89). 

Wie verhält sich nun während der Schwungbewegung die 
Muskulatur? Das lehrt am einfachsten der Vergleich zwischen der 
natürUchen Bewegung, mit der man einen Stein fortschleudert, 
mit einer unrichtigen und unzweckmäßigen, etwa einer solchen 
bei künstUch gestrecktem oder auch winklig steifgehal- 
tenem Arm. Bei der letzteren sehen und fühlen wir sofort, 
daß ein richtiger Schwung unmögUch tmd kein Nutzeffekt er- 
zielbar ist; bei der richtig eingeleiteten und ungestört ablaufen- 
den Wurfbewegung fühlen wir deutUch, daß die angewandte, 
recht beträchtliche Energie nur einen Moment wirkt, nur augen- 
blickhche starke Muskelaktion erfordert. Wir fühlen femer, 
daß diese starke vorübergehende Aktion gleichsam den Arm 
von der Schulter bis zur Hand durcheilt, daß die Muskeln der 
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^Schulter, des Ober-« des Unterarmes usw. deutlich nadieinattäer 
von der Eneigie des Schwunges erfaßt werden. (69) Sogleidt 
nachher aber ixitt Passivität wieder ein. 

Je weiter auäiolend, um so energischer der Scfawwigy daher 
die größte Geschwindigkeit erreicht wird, wenn man aus passi- 
vem Hang des Armes am Rumpf herab die Sddeuderbewegong 
ausführt. Der Arm wird bis zu einer gewissen Höhe über die 
Taste geschleudert (Fallhöhe) und geht, im Schwung bleäiead, 
aus der anfsteigenden immitt^Ibar in die absteigende BewegUBg 
über. 

85. Bereits oben (54) wurde der Einwand zurüdcgewiesen, als ob 
die schwingende Bewegung eine rohe, dem Wesen des Klavier* 
^iels zuwid^laufende Gewaltwirkimg sei. Wer diesen Einwand 
macht, kann sich noch nicht klar darüber geworden sein, wie 
oft er den Schwung selbst täglich beim Sf^el angewendet hat 
und nodi anwendet. Zartbesaitete G^nüt^ mögen sich von 
einem gewissen Vorurteil geg^i den „Wurf'* nicht frei machen 
kömien, aber das Vorurteil ist durch nichts gerechtfertigt. Der 
große Vorzug des Schwunges ist gerade dank des passiven Zu- 
Standes der übrig^i Muskeln die außerordentlich feine Abstuf- 
barkeit seiner Wirkimg, die Möglichkeit der ausgiebigstai Nuan- 
cierung.' Können wir doch selbst d^i kräftigsten Faustsdhlag 
noch im letzten Moment dicht über dem zu treffenden Objekt 
hemm^i. Und was bei einer so groben Aktion möglich ist, das 
gelingt selbstredend viel leichter bei einer feinen, von Anfang 
an in ihr^ Wirkung genau gekannten und richtig abgeschätzten 
Bewegung. 

86. Ich möchte der irrigen Meinung hier entgegentreten, als ob 
in der Spielbelastung ein neuer, ganz aparter und gar theoretisch 
ausgeklügelter Zustand des Armes vorUege. Die Spielbelastung 
stellt nur den auf das Klavier angewandten Spezialfall einer 
allgemeinen gesetzmäßigen Erscheinung der Muskelentspannung 
dar, die von jeher gerade in der Kunst, aber auch überall im tl4[- 
liehen Leben, wo Kraft und Anmut sich betätigen, für den auf- 
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Bi^ksamen Beobachter zu sehen ist.®^ Wer das Wesen des 
Entspannungszästandes der Muskehi mit dem Minimum der 
für die nächste Bewegung, welcher Art sie auch sei, nötigen 
Muskdarbeit, mit der stetigen Bereitschaft, jedem leichtesten 
Impuls zu folgen, verstanden hat, dem wird auch begreiflich 
sein, daß alle geschickten, sicheren, technisch v(dlkommenen, 
fertigen, alle anmutigen, ausdrucksvollen, gelassenen Bewe- 
gungen die Entspannung und passive Belastung zur Voraus- 
setzung haben müssen. Wir stehen hier an einem Punkt, in 
welchem sich die Gebiete der Ästhetik und physiok)gischen 
Mechanik begegnen, wo empirisch gefundene Normen für das 
Schöne ihrer Erklärung durch die Moskdlphysiologie finden. Denn 
das gemeinsame Wesen alier dieserndt geringstem Kraftaufwand 
sich vollziehenden Bewegimgen ist die Beteiligung von so wenig 
Muskeln, als zur Erzidung der Leistung gerade eben nötig ist. 
Was die physi<^ogisch-technische Seite dieser Bewegungen 
betrifft, so wurde schon (38 und 48) gezeigt, wie gerade in der 
Ausschaltung aller der überflüssigen, übermäßigen Neben- 
bewegungen des Anfängers, andrerseits in der Auslese der 
zweckmäßigen Muskelbewegungen die Greschicklichkeit und ihre 
Vervollkommnung physiologisch besteht. Geht die Übung, wie 
überall, so auch hier vom Maixiimtm, vom Zuviel aus,, so ge- 
stattet die Naturanlage des Taleäts, schon erheblich weit unt^- 
halb des durchschnittlichen Maximums, rdativ nahe an der 
durch Anpassung und Krafterspamis erst zuletzt zu erreichenden 
Stofe des Minimums intuitiv zu beginnen. Bewegungen, bei 
denen das Zuviel an Kraft und Muskelarbeit noch nicht ab- 
geschliffen ist, und die störenden Nebenbew^^gen noch nicht 
beseitigt sind, machen den bekannten eckigen, steifen, unbe- 
holfenen, hölzernen, ungeäcluekten Eindruck. Die geschickten^ 
glatten, fertigen, abgerundeten^ lassen das Zweckmäßige sofort 
erkennen und wirken damit auch ebenso ästhetisch vollendet 
und harmonisch, wie die an sich schönen und anmutvollen Be- 
wegungen. 
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Folgerichtig muß die Fingertechnik auf dem Klavier einen 
ästhetisch unbefriedigenden, gezwungenen, eckigen, die freie 
schwingende Spielweise aber einen angenehmen, ungezwungenen, 
geschickten Eindruck machen. Ob das der Fall ist, mag der 
Leser aus eigner Beobachtung beurteilen. Um einen nahe- 
hegenden Vergleich zu gebrauchen, so kann man sagen, die 
Fingertechnik verhalte sich zum natürUchen Anschlag wie die 
Fußgjmmastik der Balleteuse zum wirkUchen Tanz. 

Der Körper will die Spielbetastung, den Naturgesetzen ge- 
horchend, immer von selbst gebrauchen, aber die Spieler haben 
leider aus irgendwelchen außerhalb der Sache liegenden Mo- 
tiven stets mit den Muskeln dagegen gearbeitet. Nur der große 
Künstler weiß sich frei zu halten. Man muß gerecht sein und 
zugeben, daß die Fehler des Instruments hauptsächUch die 
Schuld daran tragen. Immer wieder wird die mechanische, 
aus endlos gleichförmigen Tasten bestehende Klaviatur Rück- 
fall in die gleichen Fehler begünstigen, mag man sie auch so- 
eben noch anscheinend erfolgreich bekämpft haben. 
87, Für die Klaviertechnik erhalten wir durch den Schwung 
einen viel größeren Unterschied zwischen dem Pianissimo und 
dem Fortissimo und einen Umfang der Gradstufen zur Ver- 
fügung gestellt, wie ihn die Fingermuskelarbeit nicht aufzubringen 
vermag. Damit gewinnen wir einen beträchtlichen Zuwachs 
an Klaägabstufungen. Hierin hegt die Erklärung, weshalb 
das Spiel des Künstlers, der, selbst für den Laien sichtbar, den 
ganzen Arm gebraucht, von unvergleichUch größerer musi- 
kalischer Wirkung ist. Das Singende, Volltönige des Spiels- 
wird erreicht durch größere Tonstärke und größere Abstufung 
der Klangquahtät zugleich mit der Stärke. Außerdem wird 
von der schwingenden Anschlagsform ein verbessertes, mechanisch 
begünstigtes Legato erreicht (75). 

Es ist eins der schwierigsten Probleme der physiologischen 
Mechanik, die zusammengesetzten und durch Energie und Ge- 
schwindigkeit unendUch variierbaren Bewegungen der einzelnen 
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Glieder der Extremität zu bestimmen. Eüifache Formeln für 
die Abstufung der Anschlagskraft zu geben, ist unmöglich, wir 
sind auf allgemeine physiologische Betrachtungen angewiesen. 
Der Spieler muß, um sich die Abstufungen seines schwingenden 
Anschlags klar zu machen, vom Ruhestand als einem für die 
Beobachtung geeigneteren Objekt ausgehen, denn nur in diesem 
sind für die Untersuchung wie auch für das Gefühl die Unter-- 
schiede darstellbar, wogegen die Vorgänge in der Muskulatur 
wähemd des Schwunges der genaueren Beobachtung sich ent- 
ziehen. Bezüglich der Auswahl der anwendbaren Anschlags* 
Stärkegrade kommen alle Gradstufen von der Null- bis zur 
Spielbelastung in Betracht. Nur innerhalb der durch diese 
beiden Belastungen angegebenen Grenzen hegen die beim 
schwingenden Anschlag anwendbaren Grade der Muskelkon- 
traktion, über die Spielbelastung hinaus zur Maximalbelastung 
hin darf Muskelaktion nicht eintreten. Der Weg zur Maximal** 
belastung würde durch die aktive Muskelarbeit unweigerUch 
zur falschen Technik zurückführen. Alle stärkeren Grade des 
Anschlags werden durch Zimahme der Geschwindigkeit bei dem 
gleichen Gewicht (wie bei der Spielbelastung) und durch Zunahme 
der Exkursionsweite, der Größe des „Ausholens" der schwingen- 
den Armmasse (66) erzeugt. 

Was die Richtung der schwingenden Armbewegung angeht, 88« 
so ist bei der feinen Einstellbarkeit des kugligen Gelenkkopfes 
des Oberarmes (54) und bei der eigentümlichen Anordnung 
der am Oberarmschaft von allen Seiten hef aufgewickelten 
Muskelfasern die Richtung, man möchte sagen: ganz gleich- 
gültig. Die Bewegung erfolgt unterschiedslos in gleicher Leichtig- 
keit nach allen Seiten hin, in jedem Winkelgrad tmd zwar ge- 
wöhnlich unter Längsrollung des Oberarmes. Jede beliebige 
Taste mit jedem beliebigen Finger zu treffen, wird durch Ziel- 
übungen aufs genaueste und mit größter Sicherheit, zuletzt 
auch ohne Kontrolle des Gesichtssinnes erlernt. Rein geradlinige 
Richtung wird überhaupt nicht vorkommen, immer wird die 
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Bewegung in Kurven von wechselndster Form und Krümmung 
je nadi der Tastenlage und -folge verlaufen (89). 

Durch die Oberarmbewegung wird aber nur die Grundform 
der von der Hand beschrieben^! Kurven bestimmt. Als 
schvringend in Bewegung gesetzte Masse ist der Arm ein ma- 
teridles Pendel, und zwar ein mehrfach zusanmiengesetztes, 
durch mehrere eingeschaltete Drehpunkte unterbrochenes. 
Lassen wir auch hier die Aufhängung des Schultergerüstes am 
Brustbein, als doch bis zum Schulteigelenk hin dem Willen nicht 
unterworfen (84), außer acht, so haben wir außer dem Schulter- 
gdenk noch im Ellbogengelenk einen zweiten Aufhänge- und 
Drehpunkt und in den Hand-, Mittelhand- und Fingergelenken 
noch weitere solche Punkte. 
8g. Durch mehrere Dreh- oder Aufhängepunkte kommt eine 
komplizierte Kurvenform zustande.®^ Am besten macht man 
sich das an einem ganz alltägUchen Bilde klar; man führe in 
der Luft, in Brusthöhe etwa, eine ausgiebige Umrührbewegung 
der Hand aus, und zwar mit kräftiger Beteiligung des ganzen 
Armes und der Schulter. Die Bewegung gibt ein Bild der zu- 
sammengesetzten, einander eigänzenden Drehung der einzelnen 
Glieder. Führt man dann die Unuührbewegimg mit Unter- 
stützung einer Fingerspitze als auf festem Drehpunkt (Dreh- 
finger oder Achsfinger) aus, so hat man die Grundform einer 
Anschlagskurve, welche sich in unzähligen Variationen je nach 
den musikalischen Figuren wiederholt. Die so entstehenden 
Kurven sind durch die Länge der Glieder des Armes, durch die 
Länge der Taste als des Drehpunktes, durch die Weite des Aus- 
holens zum Schwimg gegeben. Die Kurvenlinien werden von 
jedem beliebigen Punkt des Armes in der Luft beschrieben, die 
det Finger und Hamd lassen sich als die kleinsten Exkursionen 
auf die Klaviatur projiziert denken. Durch Übung und An- 
passung wird der W^ immer kürzer, die Kurven werden kleiner 
und zugleich wird an Kraft und Zeit erspart. So läßt sich für 
jeden Arm und jede Tonfigm* eine bestimmte Grundform der 
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Kurven ermitteln, wodurch die Anschauung dem Erlernen zu 
Hilfe konunen kann. Man muß sich aber hüten, aus der so 
ermittelten Kurvenform neue einengende Regeln abzuleiten 
und darf nicht vergessen, daß der Körper beim technischen Er- 
lernen aus seinen eignen Einrichtungen heraus alles besser und 
richtiger macht, als derartige Anweisungsversuche ihn lehren 
können. 

Die fortlaufende Bewegung, der Aneinanderschluß der Kurven 
geschieht durch das Abrollen der Pronation oder der Supination 
auf dem Rad der fünf Finger (72), durch Fall von einem Finger 
auf den andern. Die „Stützfinger** erhalten so eine wesentliche 
andre und umfassendere kinematische Bedeutung als bisher, sie 
werden zu typischen Drehfingem oder Achsfingem, auf denen die 
Masse des Armes momentan ruht und schwingend weiter rollt. 
Der passive Entspannungszustand sorgt dafür, daß bei diesem 
Fortbewegen des Schwunges ein geringer Anstoß auf die labile 
Armmasse genügt, um die Hand rollend von einem Finger auf 
den andern hinüberzuwerfen. Das aktive Unterschieben des 
Daumens wird nicht nur überflüssig, es ist auch als störende 
Muskeläktion ganz auszuschalten. Die Stützfinger halten 
während des Legato tmd Tenuto die Taste niedergedrückt tmd 
zwar mit der denkbar geringsten Anspannung und jeden Augen- 
blick bereit, aus dem Stützfinger zum Drehfinger zu werden. 
Zusammenfassend läßt sich sagen, daß ohne Rollung keine 
Kurven möglich sind. 

So ist die Unterarmrollung gleichsam der Schlußstein des go< 
auf physiologische Grundsätze aufgebauten Beweguugssystems. 
Stets von allen guten Spielern auch imgewollt tmd unbewußt 
angewendet, da ohne sie keine zusammengesetzten Anschlags- 
bewegungen denkbar sind, ist die Rollung, wenn sie einmal erst 
bewußt und planmäßig gebraucht und richtig gelehrt werden 
wird, berufen, die widematürUche Technik der Fingerausbil- 
dung als Einzelhämmer zu verdrängen, der schwachen Hand- 
muskulatur Befreitmg von aufgezwimgener Überanstrengung zu 
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bringen. Gerade in der Frage der systematischen Verwendung 
der Rollung liegt wohl der schroffste Gegensatz gegen die bis* 
herigen Anschauungen, hier wird der Widerstand verknöcherter 
Tradition am zähesten ausharren. 

Das Fazit ist also : nirgends Stillstand und Fixation, überall 
nie rastende, flüssige Bewegimg. Es gibt also keine Unter- 
brechung, keinen Stillstand, kein „Halten" in der Luft, jede 
auch nur vorübergehende „Haltung" ist schon ein Beharren, 
schließt einen Bewegimgsstillstand in sich. Es ist verwerfüch, 
den Lernenden durch Zustandsbilder, Abbildimgen von Hal- 
tungen und Stellungen über das Wesen der Klaviertechnik, 
über die schwingende, fortlaufende Bewegung zu täuschen. 
Das einzig mögliche büdliche Darstelltmgsverfahren wäre 
das chrono-photographische (kinematographische).®^ 
91« Das einseitig in den Vordergrund gestellte Handgelenk hat 
bei dieser fortlaufenden Bewegung nichts weiter zu tun, als sich 
dem jeweiUgen Bedürfnis anzupassen. Für einzelne Anschlags- 
arten, namentlich die gestoßenen, wird schön länger von vielen 
Seiten die ganze Handmasse als geschwungenes, geworfenes 
Gewicht benutzt und richtig dementsprechend gelehrt. * Die 
Übertragung der schwingenden Bewegung auch auf die Hand 
ist aus den oben (72) angegebenen Gründen schwieriger, als die 
Rollbewegung, sie ist aber für einzelne Aufgaben der Technik 
nicht zu entbehren. Aktive Muskelarbeit an der Hand greift 
bei einzelnen Anschlagsarten, z. B. bei allen mit stärkerer Finger- 
spreiztmg verbtmdenen Griffen, am meisten beim Oktavengriff 
tmvermeidbar ein — ein notwendiges Übel. Die Folge ist Ver- 
steifung der Hand- und Fingergelenke, die den freien Schwung 
mehr oder weniger stark beeinträchtigt. Die Schwierigkeit 
wächst, wenn Akkord- tmd Oktavenfolgen von größtmöglicher 
Geschwindigkeit gefordert werden („BUtzoktaven"), so daß die 
Zwischenzeit zur Erschlaffung imd zum Wurf zu kurz wird. 
Sucht man durch höchste Muskelanstrengung solche mit schwin- 
gendem Antrieb allein nicht mehr möglichen Bewegungen aus- 
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zuführen, so gewahrt man rasch rr- nach dem Gesetz der Aus* 
Strahlung überstarker Innervationsimpulse auf benachbarte 
Muskehl, — den Eintritt der Versteifung in allen mögUchen 
mehr oder weniger entfernten Muskelgebieten, anfangs selbst 
bis zu den Gesichtsmuskeln hin. 

Die Fähigkeit zur rasch aufeinanderfolgenden Wiederholung 
einer und derselben Bewegung schwankt individuell in weiten 
Grenzen; es gehört eine gewisse angeborene Anlage dazu, 
schnelle zitternde Bewegungen gleichmäßig auszuführen. An 
sich ist an jedem Gelenk die zitternde, schüttelnde Bewegung 
mögüch, doch bedingt die Masse des zu bewegenden Gliedteils 
und der Bau des Gelenks und seiner Muskeln ähnhche Unter- 
schiede, wie sie schon oben bei der schwingenden Bewegung 
hervortraten. So ist zu der Zitterbewegung besonders die Unter- 
armrollung befähigt, (72) an zweiter Stelle das Handgelenk. 
Den Fingern fehlt diese Fähigkeit, dem ganzen Arm aus dem 
Schultergelenk ist sie beträchtlich erschwert; die zitternde 
Unterarmbeugung kommt für das Klavierspiel nicht in Betracht. 
Auch hier gilt der Satz: je weniger aktive Muskelkontraktion 
einzugreifen braucht, um so freier und geschwinder die zitternde, 
schüttelnde Bewegung.®* 

Die hier nur in großen Zügen und ohne weitere Berück- 92. 
sichtigung der technischen Einzelheiten versuchte physiologische 
Durcharbeitung der Klaviertechnik verspricht bestimmte Ein- 
flüsse für die Zukunft des Klavierspiels. So erheblich sie dem 
talentierten Anfänger das Fortschreiten in der Beherrschung 
des Instruments erleichtert, um so mehr wird sie ein Stein des 
Anstoßes dem in der Gymnastik der Fingerbewegungen groß 
gewordenen Spieler sein.®^ 

In höherem Maß als die große Masse dieser Spieler werden 
die Klavierlehrer und Vertreter der gymnastischen Techniken 
an den Musiklehranstalten heftigen Widerspruch gegen die 
physiologischen Normen des Klavierspiels erheben. Aber gerade 
die Anstalten sollten vorangehen. Welche Konservatoriums- 
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leitung ist heute weitsichtig genug, den physiologischen Unter- 
rieht durch einen physiologischen Fachmann in ihr Arbeits- 
pensum aufzunehmen? Wenn der Stand der Klavierlehrer 
sozial sich mit Fug und Recht hinaufarbeiten will, dann muß er 
auch Verpflichtungen auf sich nehmen xmd der Welt beweisen, daß 
er sich von Vorurteilen freimachen, seine Fachkenntnisse er- 
weitem und den geistigen Zusanunenhang seiner Kunst mit 
den verwandten Wissensgebieten besser als bisher kennen 
lernen will. 




ji loq ji 




ANMERKUNGEN. 

1. Nach dem Titd eines der neuesten Werke (Bosquet, 
„Moderne Technik der Klaviervirtuosen", Brüssel und Leipzig 
1904), konnte ich erwarten, die mich beschäftigende Frage sei 
nunmehr gelöst; aber die Durchsicht ergab nichts, als die Wieder- 
holung der bekannten auf dem alten Standpunkt stehen ge- 
bliebenen technisch-gymnastischen Vorschriften, deren Wesen 
Handhaltungen und Fingerübungen ausmachen. 

2. Eine umfassende Zusammenstellung der gesamten ein- 
schlägigen physiologischen Literatur hefert die letzte Arbeit O. 
Fischers (Physiologische Mechanik oder Bewegungslehre in 
der Encyklop., der mathem. Wissensch. IV. Bd. 8. Heft, Leipzig, 
Teubner 1905), des Begründers der modernen physiologischen 
Mechanik. In seiner „Muskelphysiologie oder Bewegungs- 
lehre" (Berlin 1903) gibt R. du Bois-Reymond die erste Zu- 
sammenfassung unsrer heutigen Kenntnisse auf diesem Gebiet. 

3. Clark-Steiniger (Die Lehre des einheitlichen Kunst- 
mittels beim Klavierspiel. Berlin, Raabe-Plothow 1885) suchte 
den Gesetzen der klaviertechnischen Bewegungen mit Hilfe der 
geometrischen Analyse beizukommen; jedenfalls hat er zuerst 
bewußt diese Bewegungen unter die Gesetze der Physiologie 
zu stellen versucht. 

4. Deppe, ursprünglich Geiger und offenbar mit lebhaftem 
Klangsinn begabt, hat selbst über seine Ideen zur Technik 
nichts geschrieben oder hinterlassen. Die einzige mir bekannte 
Schrift Deppes („Zwei Jahre Kapellmeister an der Kgl. Oper 
in Berlin". 1890) ist in ihrer etwas selbstgefälligen Art der Dar- 
stellung und mit den zahllosen abgedruckten lobenden Be- 
sprechungen der Presse über seine Konzert- und Opemauf- 
führungen nur geeignet, den Eindruck einer nicht geringen 
Subjektivität dieses Musikers hervorzurufen. 
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5. Sein Schüler Klose („Die DEPPEsche Lehre des Klavier- 
spiels." Hamburg i886) gab eine Bearbeitung der Anschauungen 
Deppes heraus. Deppe wurde bekannüich als feinsinniger Mu- 
siker mit vollem Recht hochgeschätzt — doch darauf kommt 
es hier nicht an — , ein kritischer Kopf war er sicher nicht. Die 
genannte von ihm inspirierte Schrift zeigt in den Betrachtungen 
über die Tonbildimg viele sonderbare und willkürliche Vor- 
stellungen. Das WesentUche seiner Lehre vom Anschlag ist 
der „freie Fall** (64) des Fingers und der Hand „ohne absicht- 
liche Muskelanstrengung, mit Aufhebung der direkten Willens- 
äußerung**. Dem so zu bildenden Ton werden die wunder- 
lichsten Eigenschaften nachgerühmt (S. 4 — 6). Der Ton werde 
weich, biegsam, markig, plastisch, von frischem, quellendem 
Klang; seine Schönheit liege in der anerzogenen, anscheinen- 
den Absichtslosigkeit, in seinem geistigen Ursprung. Eigen- 
schaften, von denen das gewöhnliche Anschlagen nichts wisse. 

6. Die Arbeiten von Elisabeth Caland („Die DEPPEsche 
Lehre des Klavierspiels**. 2. Ausgabe 1902, Stuttgart, und 
„Physiol. anatomische Betrachtimgen zur Ausnützung der 
Kraftquellen beim Klavierspiel**. Klavierlehrer 1904. Nr. 15 
bis 18) zeichnen sich durch bemerkenswerten Fleiß aus, ent- 
behren aber sowohl der Klarheit wie des physiologischen Ver- 
ständnisses. Darüber können auch die zahlreichen zum Teil 
gewaltsam angezogenen Zitate nicht hinweghelfen. Sie ist 
ursprüngHch begeisterte Interpretin der DEPPEschen Lehre, 
ist aber im Laufe der Zeit zu davon abweichenden Anschau- 
ungen gelangt und sucht namentlich mit größtem Eifer mit 
HUfe der Physiologie zur Klarheit sich durchzuarbeiten. Der 
wesentlichste Fortschritt gegen Deppes ursprüngliche An- 
sichten, wie sie von Klose dargestellt wurden, ist die Beteiligung 
von Schulter und Rücken beim Anschlag, von der in der Klose- 
schen Broschüre noch nicht die Rede ist. Schulterarmübungen 
ließ Deppe jedoch zur Kräftigung machen. Doch ist jener 
Fortschritt keineswegs bloß E. Calands Verdienst; auch zwei 
andre DEPPEsche Schüler, F. Clark-Steiniger und T. Band- 
mann, haben denselben Weg beschritten, die letztgenannte 
Schülerin sogar in besonders hervorzuhebender, durchaus selb- 
ständiger und originaler Weise. Die von Caland dargestellte 
DEPPEsche Lehre ist voller Widersprüche. Es ist mir wenigstens 
unmögUch mir vorzustellen — und so wird es manchem gehen — , 
wie man frei aus der Schulter imd dabei gleichzeitig mit der 

ji 102 ji 



ANMERKUNGEN. 

DEPPEschen typischen Handhaltung und noch überdies mit 
dem freien Fall des Einzelfingers und den Fünffingerübimgen 
Deppes die Klaviertechnik einheitlich will erklären können. 
Diese drei Dinge sind in der von Caland beschriebenen Weise 
schlechthin unvereinbar, mag auch immer von einer ,,einfathen 
runden" Bewegung die Rede sein. Dennoch hegt ein gesunder 
Gedanke im Keim ihren Erörterungen zugrunde, die Ausnutzung 
der großen Kräfte der umfangreichen Muskeln an Schulter und 
Rücken beim Anschlag. Daß die Kräfte statt in schwingender 
Form, wie es dem Instrument entspräche, vielmehr als Zustand 
von aktiver Muskelspanniing zur Anwendung kommen, darin 
besteht der noch unten zu erörternde Fehler Calands. 

7. SöCHTiNG, „Die Lehre des freien Falles usw." Magder 
bürg (ohne Jahreszahl). 

8. T. Bandmann, „Zur Lehre der Tonbildung auf dem Kla- 
vier.** Zeitschr. d. intern. Musikgesellsch. IIL Jahrg. 8. Heft. 
S. 309 — ^316. — Dieselbe: „Tonbildung und Technik auf dem 
Klavier." Klavierlehrer 1903. Nr. 12-^14. 

9. Louis Köhler, „Systematische Lehrmethode für Klavier- 
spiel und Musik.'' L Bd. Die Mechanik als Grundlage der 
Technik. 3. Aufl. von H. Riemann. Leipzig 1888. Breit- 
kopf & Härtel. 

10. A. KuLLAK, „Die Lehre vom Anschlag" imd „Die 
Ästhetik des Klavierspiels" (hrsg. von Bischoff. Leipzig 
1886—91). 

11. Ehrlich, „Wie übt man Klavier?" Berlin 1879. 

12. Werkenthin, „Die Lehre vom Klavierspiel.'* Berhn 
1889. Bd. I und IL — Sicher der pedantischsten einer, der 
wotJ am meisten bis ins kleinste alles regelnde Autor ist Werken- 
thin. Sein System läßt dem Spieler keine Selbständigkeit mehr 
und unterbindet jede freiheitliche Regung. Die natürlichen 
Bewegungen des Anfängers erscheinen von solchem Standpunkt 
aus verwerflich und sind auszurotten. Vgl. die Anschauungen 
Werkenthins (IIL Bd., S. 49 — ^50) und die damit nicht in Ein- 
klang zu bringenden Äußerungen in der Vorrede. 

13. Knorr, „Method. Leitfaden für Klavierlehrer". 2. Aufl. 
Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

14. Germer, „Lehrbuch der Tonbildung beim Klavier- 
spiel." 4. Aufl. Leipzig 1896. 

15. Stoewe, „Die Klaviertechnik als physiologisch-mecha- 
nische Bewegungslehre." Berlin 1886. 
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i6. Klindworth, „Elementar-Klavierschule." Mainz 1902. 

17. M. Jaell, „Der Anschlag." Neues Klavierstudium auf 
physiologischer Grundlage. Bd. I. Breitkopf & Härtd. Leipzig. 

18. Br££» „Die Grundlage der Methode Leschetitzky." 
Schott. Mainz. 

19. Unschuld von Melasfeld, „Die Hand des Pianisten." 
Breitkopf & Härtel. Leipzig 1901. 

20. Eine dafür charakteristische Äußerung ist zu lesen bei 
O. BiE („Das Klavier imd seine Meister." München 1898. S. 20.) 
„Die Klaviertechnik geht sehr langsam ihren Weg von den 
tippenden Fingerspitzen bis zur heutigen Gelenkigkeit, die den 
Arm bis zum Ellbogen in Anspruch nimmt." Warum nur nicht 
weiter, weshalb soll gerade am Ellbogen die Grenze der „heutigen 
Gelenkigkeit" gegeben sein? 

21. Breithaupt, „Claviristica." Musik- Jahrgang 1903. 22. Heft. 
S. 268 ff. Auf Seite 277 heißt es: „Ist nicht vielmehr die 
Schwungkraft, die Elastizität die Quelle aller Technik?" — ► 
S. 278: „Die Technik ist eher vom Elastizitätsmoment, vom 
Standpunkt einer gesunden Schwimgkraft aufzufassen." Etwa 
noch bleibende Zweifel über die Identität beider Kräfte löst 
die folgende Stelle (S. 283): „Die Hand wird frei zurückge- 
worfen, sie fällt mit dem Eigengewicht auf die Taste und springt 
wie ein Gummiball «zurück. Die Bewegung ist einem Schwünge 
analog, mit dem Kinder einem Radreifen eine rückläufige Be- 
wegung zu geben pflegen." 

22. Als Muster von Unklarheit darf wohl der in einer der 
neuesten einschlägigen Schriften (Zuschnexd, „Methodischer 
Leitfaden für den Klavierunterricht." Berlin-Lichterfelde 1904. 
S. 3) zu findende Satz gelten: „Die mechanische Übung gipfelt 
in der vollkommenen Loslösung des Armes und aller beteiligten 
Gliedmaßen vom Spielmechanismus." 

23. Daß alle Arbeit des Fachmusikers ohne Hilfe der Fach- 
physiologen bestenfalls nur zu einem halbfertigen Gebäude 
führen kann, dafür scheint mir Breithaupts Versuch ein be- 
zeichnendes Beispiel zu sein. Es fehlt seiner Arbeit die nüch- 
terne, konsequente, schulgemäß vorgehende Durchdringung 
mit physiologischem Denken. Offenbar drängt er nach Be- 
freiung von der alten Fingertechnik temperamentvoll hin, aber 
trotzdem klebt er daran fest, wie seine Definition des Wesens 
der Technik (S. 276) zeigt: „Die Technik ist nichts weiter als 
die exakt ausgeführte, physiologisch-richtige, kontrollierte Be- 
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wegung bestimmter Muskeln — der Streckmuskeln. Also nur 
die richtige, korrekte Bewegung der einzelnen Finger ermöglicht 
eine Technik und nicht MiUionen von Übungen, Tonleitern, 
Etüden." Einseitige, isoUerte Fingermuskeltechnik und un- 
vermittelt daneben der richtige Gedanke einer Befreiung von 
allem dem endlosen Fingermuskelüben! Die Technik ist ihm 
auch nicht bloß Streckmuskelsache, sondern „sie sei psycho- 
physiologischer Natur, losgelöstes Gewicht, Legerität, Schlenker- 
technik." Aber wie soll das alles zu vereinigen sein? Auf einige 
weiteren Widersprüche komme ich noch unten zu sprechen. 

24. E. DU Bois-Reymond, „Über die Übung." Rede, ge- 
halten zum Stiftungsfest der militärärztlichen Bildungsanstalten 
1881. Berlin. — Zitate aus dieser Rede findet man überall in 
der klaviertechnischen Literatur, aber sie passen gewöhnlich 
nicht oder doch nur zum Teil. Der Geist der physiologischen 
Übung hat die zitierenden Verfasser nicht eben ergriffen. 

25. Die Gründe sind allerdings verschieden, und das liegt in 
dem Objekt selbst. Kurz gesagt, bedarf der büdende Künstler 
anatomischen Wissens, weil er die Form des zu bildenden Kör- 
pers, der Musiker physiologischen Wissens, weil er die Bewegung 
des eignen Körpers kennen muß. 

26. Die Zahl der wirkhch guten, treffenden Aussprüche 
und Gedankengänge ist so groß, daß ihre Wiedergabe hier nicht 
wohl verlangt werden kann. Die Urheber derselben mögen ver- 
sichert sein, daß ich alle Zitate nach Möglichkeit gegeben hätte, 
wenn die Arbeit dadurch nicht zu sehr anwachsen würde. 

27. Um ein Büd von der Häufigkeit der Erkrankungen der 
Muskelgruppen zu gewinnen, hat die Redaktion des „Klavier- 
lehrer" auf meine Veranlassung gütigst die Verteilung von 
Fragebogen an ihre Abonnenten übernommen. Das Ergebnis 
derselben wird demnächst an andrer Stelle mitgeteüt werden. 

28. Davor will ich mich nochmals ausdrücklich verwahren. 
Nur die Zusammenarbeit des Musikers und des Physiologen 
wird neue Methodik schaffen. Bevor aber dies Zusammen- 
arbeiten vor sich gehen kann, muß der Fachmusiker sich in die 
neuen Auffassungen erst eingearbeitet haben. Diese Bedingung 
ist unerläßhch, auch ist jede Diskussion ohne Erfüllung dieser 
Bedingung ausgeschlossen. Vor allem muß inuner wieder be- 
tont werden, daß das „Neue" gar nicht neu, daß es vorhanden 
ist; es gut nur. Wahres vom Falschen zu sondern. 

29. „LiszTs imbeschreibUch kraft- und machtvolles Spiel 
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brachte eine völlige Revolution des Klavierspiels, der Klavier- 
literatur und des Klavierbaues hervor, er steigerte die Virtuosität 
und erschöpfte die Ausdrucksmittel seines Instrumentes so, daß 
eine fernere Erweiterung derselben kaum gedacht werden kann." 
(Weitzmann, „Geschichte des Klavierspiels und der Klavier- 
literatur." IL Aufl. Mit Musikbeilage imd einem Supple- 
ment, enthaltend die Geschichte des Klaviers. Stuttgart 1879.- 
(S. 189.) 

30. Bekannthch hat erst J. S. Bach den regelrechten Ge- 
brauch des Daumens und des kleinen Fingers in die Klavier- 
technik eingeführt. Für die Handhaltimg ergab sich damit 
infolge der Kürze des Daumens im Verhältnis zu den übrigen 
Fingern die Notwendigkeit, an Stelle der bis dahin geübten ge- 
streckten Fingerstellimg nun die gebeugte eintreten zu lassen. 

31. Wie bekannt hängt der Ton wesentüch von der Be- 
lederung und der Befilzung des Hammerkopfes ab; ist sie zu dick 
imd. weich, dann fällt der Ton matt und dumpf aus; ist sie zu 
hart, dann wird der Ton spitz und scharf. Der Ausgleich aller 
Hämmer ist eine wichtige Arbeit des Klavierbauers. (Vgl. die 
einschlägige Literatur über Klavierbau.) 

32. Helmholtz („Die Lehre von den Tonempfindungen" usw. 
5. Ausg. Braunschweig 1896. S. 127 ff.) ist der Begründer der 
Lehre von der Klangfarbe (s. auch Tyndall, „Der Schall". 
3. Aufl. Braimschweig 1897. S. 135). Eine vortreffliche Ein- 
führung in die HELMHOLTZschen Theorien gibt L. Riemanns 
„Populäre Darstellung der Akustik in Beziehung zur Musik." 
Braunschweig 1896. Die Musiker dürfen sich eigentlich nicht 
mehr, seitdem dies Buch erschienen ist, auf die aUzugroßen 
Schwierigkeiten des HELMHOLTZschen Originalwerkes berufen. 
Das Wissenswerte über die Entstehung der Klangfarbe und 
ihren Zusammenhang mit der Erregungsstelle der Saite, der 
Klangstärke usw. findet man u.a. bei Kapellen („Die musika- 
lische Akustik als Grundlage der Harmonik und Melodik^^ Leipzig 
1903). Caland gebraucht (Techn. Ratschi. S. 13) den Begriff 
der Klangfarbe falsch, wenn sie sagt: die „Klangfarbe" solle 
klar und voll, aber ohne Härte sein. Ähnliche Fehler finden 
sich oft gehug in der Literatur und der Tagespresse; man sollte 
mit bestimmt umgrenzten wissenschafüichen Ausdrücken vor- 
sichtiger umgehen. Der Begriff der Klangfarbe wird auch von 
M. Jaell nicht im physikalischen Sinn richtig und gewissenhaft 
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gebraucht. Wenn Frau Jaell an Veränderungsmöglichkeit 
der Klangfarbe durch verschiedene Art des Anschlags, an Besse- 
rung der schlechten „Klangfarbe" eines Schülers nach Üben, 
an Entwicklung der Feinheit der Klangfarbe diurch Entwick- 
lung des Tastsinnes wirklich glaubt, so ist es für einen Physio- 
logen unmöglich, ihr zu folgen. Wieviel wissenschaftliche Vor- 
bedingungen, betreffend die Konstruktion des Klaviers, die 
unbewußte Funktion des Hautsinnes, das Wesen der Ein- 
übung usw., sind bei dem jAELLschen System außer acht ge- 
lassen! 

33. Schneider („Musik, Klavier imd Klavierspiel.** Leipzig 
1884. S. 3) sagt darüber, daß Mendelssohns Fähigkeit, den Ton 
nach dem Anschlag zu modifizieren durch Schieben oder Druck 
mit dem Finger, das Entzücken seiner Bewunderer gewesen sei. 
Ein Beispiel bester Art für Selbst- und Massensuggestion. 
Schneider ist selbst der Ansicht, daß man vieles bei Mendels- 
sohn hineinphantasiert habe. 

34. Daß der Klavierton fertig gegeben ist, betont Chri- 
STiANi („Das Verständnis im Klavierspiel.** Leipzig. Breit- 
kopf & Härtel 1886) S. 14: „Der Pianist kann am einmal an- 
geschlagenen Ton nichts ändern, er kann daher nie mit andern 
Musikern im Ausdruck in die Schranken treten. Die dem 
Pianisten zu Gebote stehenden Ausdrucksmittel sind nur Ak- 
zente, Zeitmaß und dynamische Anschlagsunterschiede.** — Die 
Vorzüge und Mängel des Klaviers als Musikinstrument findet 
man in der Literatur verschiedentUch nebeneinander gestellt, 
aber iast stets fehlt die Erwähnung des wesentlichsten Mangels 
einer Beeinflußbarkeit der Klangfarbe durch die Art des An- 
schlags, während sowohl die beschränkte Dauer des*Tones als 
die Unmöglichkeit des An- und Abschwellens gebührend er- 
wähnt sind (z. B. Kothe, „Abriß der Musikgeschichte**. 5. Aufl. 
S. 184). Hennig findet den Mangel des Klaviers nur in der 
UnmögUchkeit des Crescendierens des Tones („Einführung 
in den Beruf des Klavierlehrers.** Leipzig 1903. S. 182). Schnei- 
der will (a. a. O.) vor Täuschung über die Schwächen des Kla- 
viers bewahren, als deren wesentlichste er mit Recht die „starre 
Modulationslosigkeit** des einzelnen Tones ansieht. „Der Ton 
wird nur angeschlagen und erklingt, um mit jeder Sekunde 
schwächer zu werden und bald ganz zu verschwinden, — gegen 
diesen Naturvorgang kann der Spieler nicht das geringste tun, 
er muß sich ihn ruhig gefallen lassen. Nicht der einzelne Ton, 
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wohl aber das Spiel im ganzen läßt sich durch den Anschlag 
modifizieren." Welcher Musiker sagt sich das heute? 

35. Unter Klangfarbe wird bekanntlich diejenige Verschie- 
denheit von Klängen gleicher Tonhöhe auf verschiedenen In- 
strumenten verstanden, welche durch die Art imd den Umfang 
des Mitklingens der Obertöne mit dem Grundton bedingt ist 
(Helmholtz). Engel und Essen („Über den Begriff der Klang- 
farbe**. Halle 1886) wiesen darauf hin, daß auch durch die Ton- 
stärke gewisse Verschiedenheiten des Klanges bedingt werden, 
welche zwar nicht als eigentliche Klangfärbung, wohl aber als 
Klangschattierung zu bezeichnen und auf kleine Unterschiede 
in der Stärke des Mitklingens der Obertöne zurückzuführen 
seien. Von diesen Klangschattierungen, welche verschiedene 
Stärke des Anschlags in enger Begrenzung auf dem Klavier 
hervorzurufen vermag, macht der Klavierspieler, so gut es eben 
geht, Gebrauch. Man wolle sich aber vor dem Irrtum hüten, 
hier von Klangfarbenänderungy von einem Besitztum des Klaviers 
zu sprechen, das ihm durch seine Natur ein für allemal versagt 
ist. (Vgl. auch G. Engel, „Der Zusammenhang zwischen Ton- 
höhe, Tonstärke und Klangfarbe." Vierteljahrs -Bericht von 
Fleischer.) — Daß durch die Verschiebung eine andre Klang- 
farbe entstehe, wird mit A. Kullak vielfach angenonunen, ob- 
gleich es aus demselben Grunde nicht der Fall sein kann. Kullak 
(a. a. O. S. 362) hört sogar allerlei Unterschiede heraus, die vom 
Physiker und Klavierbauer, von Theorie und Praxis, in gleicher 
Weise als auf Täuschung beruhend abgelehnt werden. 

36. Es gäbe sicher eine amüsante Sammlung, wollte man 
sich die Zeit nehmen, alle die unzähligen Ausdrücke und Er- 
güsse über die Beeinflussung des Tones durch äen Anschlag 
aus der Literatur zusammenzustellen. Hier mögen nur einige 
der neueren Autoren angeführt sein. Deppe (bei Klose a. a. O.) : 
auf die Erzeugung des einzelnen Tones müßte zurückgegangen 
werden. Der Ton der auf die von ihm angegebene Weise durch 
freien unabsichtlichen Fall erzeugt werde, sei nicht nur edler, 
sondern auch körperhafter, tragfähiger als der durch Anschlagen 
erzeugte. Auch höre man das Unabsichtliche, das Geistige des 
Ursprungs heraus, während dem gewöhnhchen Anschlag mit 
seiner nüchternen Wirklichkeit das eigentliche Wohlgefallen am 
Klange, ein Kimstgenuß im eigentlichen Sinn, fehle. Die Er- 
klärung hierfür wird darin gefunden, daß der Hanmier beim 
„Fall" sich sanft und doch energisch an die Saite anlege, beim 
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Anschlag aber hart gegen sie schlage. Naiv sagt eine Anmerkung 
hierzu (S. 5), „eine wissenschaftKche Definierung dieser Wir- 
kungen des freien Falles dürfte für einen Physiker gewiß ein 
Leichtes sein." Deppe vindiziert der Fingerspitze ganz aparte 
Wirkungen, ein Zeichen seiner diurchaus auf subjektiver Selbst- 
täuschung beruhenden unkritischen Anschauungen von der 
Tonbildung. Durch den freien Fall mittels der Schwere soll 
der Ton ganz besondere Eigenschaften seiner Klangfärbung 
erhalten (s. oben 5). Die Finger scheinen den Ton herauszu- 
ziehen, zu saugen, der Spieler scheint die Saiten zu magneti- 
sieren usw. Auch Söchting glaubt nach Deppes Vorgang, den 
Grund für schönen und unschönen Ton, weichen und harten 
Anschlag in der Art der Bewegung der Hand und Finger gegen 
die Tasten zu finden. Einfaches Niederdrücken der Tasten 
sei von dem kunstgerecht gebildeten Ton sehr verschieden, ge- 
wöhnUches Anschlagen sei Kraftleistung, kunstgerechte Ton- 
bildung das gerade Gegenteil: Aufgeben des Willens, Inruhe- 
stellen der Hand und des Armes im Moment der Tonbildung, 
wodurch der freie Fall entstehe. Werkenthin (a. a. O. II. S. 66) 
spricht sogar den Spielmanieren, wie Legato, Staccato usw., 
<Üe Eigenschaft zu, dem Ton verschiedene Farbe zu geben. 
Ähnhch Breithaupt (a. a. O, S. 283), wenn er von einer An- 
schlagsart spricht, die den Ton kömig, metallisch klar und hart 
mache. An einer andern Stelle: das Fingerkuppenspiel sei kalt, 
spitz und trocken, das Polsterspiel warm und weich, kuglig- 
rund und klingend. 

37. Kalkbrenner und de Kontski pflegten besonders 
das Carezzando, das Streicheln der Tasten durch die nach innen 
bewegten Fingerspitzen, nach O. Bie (a. a. O. S. 235) eine sinn- 
lich reizvolle Anschlagsart, in Wahrheit eine — gleich Logiers 
SpeziaUtät, die Finger in steter Berührung mit der Taste zu 
halten — ^ auf angenehmer Selbsttäuschung beruhende, zweifel- 
los vom Klavichordspiel zurückgebUebene Manier. Auch Deppe 
forderte nach Caland, man solle die Tasten „liebkosen." Hatte 
das Streichen und Wischen beim Tangentenklavier natürUchen 
Sinn, so ist seine Anwendung beim Hammerklavier wertlos. 
Das Streicheln der Tasten (Accarezzare) wurde übrigens schon 
von DiRUTA empfohlen (s. Weitzmann, Gesch. d. Klaviermusik. 
I. Bd. S. 41. Leipzig 1899). 

38. „Tonbildung" — ein durchgehends infolge Übertragung 
der Qualität des Spieles oder des Instruments auf den Einzelton 
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mißverstandener Begriff. Es verdient rühmend hervorgehoben 
zu werden, daß sich bei H. Riemann kein Kapitel über „Ton- 
bildmig" auf dem Klavier findet. (Vgl. Theoretisch prakt. 
Klavierschule. 3. Ausgabe. Leipzig 1901.) Man kann sonst 
wohl in jedem der zahlreichen Katechismen, Lehrbücher usw. 
irgendwelche für den mißverstandenen Begriff der Tonbildung 
auf dem lüavier charakteristische Bemerkungen lesen. Auch 
die Klavierbauer sind nach meiner persönHchen Erfahrung, ob- 
wohl sie als Fachleute vorzugsweise Bescheid wissen sollten, 
im unklaren über die Frage, ob die Anschlagsweise von Ein- 
fluß sei bei der Tonerzeugimg auf einer und derselben Taste, 
weU auch sie zwischen physikalischem Anschlag und musikaU- 
schem Vortrag nicht unterscheiden. Wenn die Saite verschieden 
durch den Anschlag sollte erregt werden können, dann müßte 
doch der Hammer-Tastenmechanismus fähig sein, auch seiner- 
seits verschieden in Bewegung gesetzt zu werden, er müßte die 
Verschiedenheit des Tastenanschlags, soll er diese übermitteln, 
selbst durchmachen. Man frage aber darüber einmal einen 
Klavierbauer, dagegen wird er sich energisch wehren und gerade 
auf die Präzision des Mechanismus, auf die absolute Gleich- 
mäßigkeit seiner Bewegung, hinweisen. Es bleibt eben von 
allen vermeintlichen Verschiedenheiten nur die der Stärke 
übrig. Die Vertreter der Ideen der „Tonbildung** auf dem 
Klavier beziehen sich gewöhnHch auf die bekannte Stelle bei 
Helmholtz (a. a. O. S. 130), die sie gründlich mißverstehen. 
Sie wird irrigerweise so ausgelegt, als ob dem Spieler die Möglich- 
keit gegeben sei, die Klangfarbe diurch die Mittel des Anschlags 
zu bestinunen. Die Stelle lautet: „Bei keinem andern Instru- 
ment ist eine so breite Veränderlichkeit der Klangfarbe vor- 
handen, wie beim Klavier; bei keinem andern kann deshalb 
das musikalische Ohr sich so frei den seinen Bedürfnissen ent- 
sprechenden Klang auswählen.** Gemeint ist das Ohr des Kla- 
vierbauers und nicht des Spielers. Helmholtz hat an eine 
andre Auffassung gar nicht gedacht und sich die ganze Frage 
der Tonbildung auf dem Klavier durch den Spieler überhaupt 
nicht vorgelegt. Es läßt sich denken, wie schwer es ist für den 
Musiker, dem die von mir vorgetragenen Gedanken über An- 
schlag, Klangfarbe imd Tonbüdung neu und ungewohnt sind, 
sich da hineinzufinden. Die Reihe der entgegenstehenden Sug- 
gestionen durch Erziehung und Kimsteinflüsse aller Art, vor 
allem aber durch kritiklose Aufnahme jener Einflüsse und durch 
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Unwissenheit auf physikalisch-akustischem Gebiet, hindert wie 
ein schweres Bleigewicht. Hat der Musiker eben noch einen 
guten Anfang gemacht mit dem Hineinleben, so treten doch 
immer wieder durch Hintertüren Zweifel und Bedenken an 
ihn heran, und das allzu großgezogene subjektive Gefühl, 
man könne trotz alledem auf den einzelnen Ton einen Einfluß 
ausüben, die Wissenschaft kenne das bloß noch nicht, macht 
alle Fortschritte wieder zunichte. Es mag das wohl zum Teil 
mit dem Wesen imd der spezifischen Veranlagung des Künstlers 
zusammenhängen, zum andern Teil aber ist es anerzogen, und 
damit ist die Mahnung begründet: man arbeite an sich selbst 
auf schärfere und kritischere Beobachtung und Selbstdisziplin 
hin. Zugleich, das ist wohl klar, bedarf der Künstler der Füh- 
rung durch diie exakte Naturwissenschaft. 

39. Germer steht wohl als praktischer Pädagog, aber wissen- 
schaftUch nicht hoch, und seine Ausführungen würden auf be- 
sondere Beachtung keinen Anspruch machen können, wenn 
nicht seine Art, von Tonbüdung, Tonerregung durch die Aktivi- 
tät des Nervensystems und des Gehirns zu sprechen, geradezu 
für die heute allgemein verbreiteten Ansichten der Fachmusiker 
typisch wären. Er glaubt allen Ernstes, vom fortdauernden 
Druck auf die Tasten hänge die Weckung der harmonischen 
Obertöne und die dadiurch bedingte Klangfarbe des Grundtones 
wesentlich ab, der Hammer lege sich anders beim gewöhnhchen 
Anschlag, anders nüt Anwendung des Druckprinzips an die 
Saite. Kurz vorher wird von dem Erlernen der Erzeugung 
eines yjdngeren Tones** gesprochen. Das durfte einem Lehr- 
meister und Kenner des Instruments wie Germer nicht passieren, 
daß er von Erzeugung eines längeren Tones auf dem Klavier 
spricht. 

40. Werkenthin in seiner Lehre vom Klavierspiel (Berhn 
1889, a. a. O.) „Die selbständige Bewegung der einzelnen 
Finger, wie sie das Klavierspiel fordert, ist dem Menschen eine 
ganz ungewohnte, im gewissen Sinn eine unnatürliche, künst- 
liche zu nennen, und ihre Heranbüdung macht deshalb die größ- 
ten Schwierigkeiten." — Was die Schwierigkeiten betrifft, so 
hat W. unzweifelhaft Recht. Der typische Grundirrtum bei 
Werkenthin ist wie bei so vielen andern der, daß sie den ge- 
wöhnlichen, natürlichen, einfachen Anschlag als den falschen 
betrachten und einem kunstgemäßen, geistig belebten, psycho- 
physischen — und wie die Ausdrücke alle heißen mögen, — 
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als dem allein wahren gegenüberstellen. Alle Autoren stimmen 
darin überein, daß sie von „Fundamentalgesetzen" auszugehen, 
auf ein „natürlich und einheitlich begründetes System" sich 
zu stützen behaupten. In der Vorrede, Einleitung usw. wird 
das mehr oder weniger deutüch ausgeführt. Nachher aber 
bezeichnen sie die technischen Bewegungen als „künstliche", sie 
stellen sie von den natürüchen Bewegungen des Anfängers, die 
unterdrückt werden müssen, als grundsätzlich verschieden dar. 
Hat man sich denn nie an diesen Widerspruch gestoßen? Immer 
wieder werden neue „Kunstbewegungen" entdeckt. 

41. Semi Meyer, „Übtog und Gedächtnis." Wiesbaden 1904 
(Heft 30 der Abhandlungen aus dem Gebiet des Seelen- und 
Nervenlebens). 

42. Daß das anscheinend rein Mechanische — und mechanisch 
nennen wir diese Dinge ja nur im übertragenen, büdhchen 
Sinn — bei geläufig eingeübten Bewegungen schon zu viel 
laienhaften Täuschungen Anlaß gegeben hat, läßt sich denken. 
Sehr merkwürdig wirkt aber denn doch eine bei Breithaupt 
(S. 274) ausgesprochene Auffassung, wonach die Kontrolle des 
Hirns, wenn sie zu einer automatischen Funktion herabsinke, 
ähnlich wie die allgemeine Gedächtnisfunktion „auf eine Mini- 
malanteilnahme des Hirns zusammenschrumpfe." Hirn und 
Bewußtsein wären hiernach schlechthin vertauschbare Begriffe. 
Der Klavierspieler, der das hest, muß damit gerade in der falschen 
Idee nüt Notwendigkeit bestärkt werden, als ob beim Üben 
zuletzt die Himtätigkeit nünimal sei und alles auf die Muskel- 
gynmastik ankomme. Das ist ja gerade das, was bekämpft 
werden muß. 

43. Das Bewegende ist in letzter und eigentlicher Instanz 
das Gehirn. Das zeigen auch gewisse Himerkrankungen und 
-Verletzungen Erwachsener, bei denen es vorkonmien kann, 
daß die Muskeln, obwohl diese nicht im geringsten erkrankt 
sind, doch nicht mehr in Bewegung versetzt .werden können. 
44. So sagt z. B. BiE: „meine Seele liegt ganz in meinen 
Fingerspitzen." Die Selbsttäuschimg hat im Grunde gar keinen 
Sinn, sie ist nur geeignet zu Mißverständnissen über die Be- 
deutung der Hautempfindungen zu führen, zu irreleitenden 
Phrasen, wie „beseelte", „geistig-belebte" Finger und dgl. 
Wenigstens in klaviertechnische Schriften gehört dergleichen 
nicht. Der ganze Arm ist beseeltes Werkzeug, aber doch inwner 
nur Werkzeug. 
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45. Will man sich die Beziehungen der Gehimzentren zu 
den Bewegungs- und Empfindungswerkzeugen klar machen, 
so ist dazu nichts geeigneter als der bekannte Vergleich mit 
einem von einer Zentralbehörde aus regierten und zahlreiche 
Bezirksbehörden umfassenden Staatswesen. Den Zentren für 
das Unterbewußtsein im Gehirn entsprechen die Lokalbehörden 
der einzelnen Landesteile, denen die alltäglichen Begebenheiten 
zu überwachen obliegt, welche für gewöhnlich nicht, sondern 
nur bei besonderen Anlässen und Störungen zur Kenntnis der 
Zentralstelle gelangen. Nimmt man dazu noch eine telegra- 
phische ununterbrochen sich abspielende Nachrichtensendimg 
von jedem auch dem kleinsten Gemeinwesen aus hinzu, so hat 
man ein Abbild der Arbeit des Muskel- imd Lagesinns, der unser 
Gehirn fortlaufend über jede Änderung der Lage der GUeder 
und über jede, auch die kleinste Bewegung unterrichtet hält. 

46. M. Jaells Arbeiten zeugen von eifrigstem Studium 
xmd Nachdenken, sie enthalten viel Richtiges, aber auch viel 
Falsches. Jaell hat den Tastsinn (durch Bestimmimg der 
WEBERschen Tastkreise) zm: Grundlage eines ganzen Systems 
gemacht, das in dem Satz gipfelt (S. 18) ; der musikalische Wert 
des Spiels steht in unlösbarer Beziehimg zu einem ausgebüdeteö 
Tastbewußtsein. Die „Klangfarbe" soll von der Tastreizbar- 
keit abhängen. Sollte von Jaell das Fühlen größeren Gewichts 
auf der Fingerspitze beim Tragen des Armes im Ruhezustand 
<Drehfinger [88]), wie beim Schwung mit dem intensiveren Tast- 
gefühl verwechselt sein? Demgegenüber sei noch einmal fest- 
gestellt, was dazu die Physiologie lehrt: 

1. Der Tastsinn, der sich nur auf die Empfindung der Ober- 
fläche des Objekts bezieht, spielt eine nur ganz untergeordnete 
Rolle beim Anschlag; 

2. der Drucksinn ist die beim Anschlag wesentliche Haut- 
sinnesqualität, diese aber hat mit den Tastzirkeln nichts zu tun; 

3. die Hautdruckempfindungen beim Anschlag sind und blei- 
ben ihrem Wesen nach stets imbewußte Kontrollapparate aller 
Bewegungen im Dienst des Zentralorgans; sie bewußt machen 
zu wollen, hat keinen Sinn. 

Frau Jaell liefert ein ausgesprochenes Beispiel dafür, wie 
weit man sich in ein falsch fundiertes Gedankensystem hinein- 
arbeiten und allen gesimden Boden unter den Füßen verlieren 
kami. Ihr ganzes System ist auf eine Art nervöser Überempfind- 
lichkeit des Tastsinnes an den Fingerspitzen, auf überfeinerte, 

Stbinhausbm, Klaviertechnik. g 
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durch die Muskelerschütterungen hervorgerufene innere Er- 
regungen aufgebaut. Es ist viel vergebliche Arbeit darauf ver- 
wendet, und es wird wohl manchem so ergehen, daß er den Ver- 
such, in Jaells dunkle Schriften einzudringen, bald aufgibt. — 
Wie in mehreren andern Pimkten berühren Jaell und Caland 
sich auch bezügUch des Tastsinnes ganz nahe. Caland (Klavier- 
lehrer 1904. S. 261) bezieht sich auf Deppes „bewußte Finger- 
spitzen" und will den Tastsinn ausgebildet wissen. Das tech- 
nische Empfinden nach Jaell hat auch Breithaupt in seine 
Ideen hinein verarbeitet. Die (von ihm in den verschieden- 
sten Varianten definierte) Technik ist Sache der Fingerspitzen- 
nerven; der Tastapparat soll an die Taste angegUedert werden. 
Breithaüpt erweitert aber das technische Empfinden um die 
Gefühle für die gelösten GHeder, für die Schwere usw. Aber 
man erfährt trotzdem nicht mit Bestinmitheit, wie das Bewußt- 
sein zum technischen Empfinden sich zu verhalten habe, und 
das ist doch für den Spieler das Wichtigste von allem; der will 
wissen, ob er sich daran abzumühen hat, über alle Bewegimgen 
bewußt sich klar zu sein (S. 275), oder ob er seine Technik zur 
Automatik herabsinken lassen darf (S. 274). Eins kann doch 
nur richtig sein. Die Masse des zu erlernenden physiologischen 
Stoffes, wie sie von Breithaüpt verlangt wird, steht in direktem 
Widerspruch zu dem Satz (S. 271), die Klaviertechnik beruhe 
auf einer einfachen natürhchen Bewegtmg. Ist sie natürüche 
Bewegung, so wie man etwa geht und läuft, wie kann sie dann 
zugleich (S. 275) in bewußt exakt minutiösem Arbeiten eines 
vollendet kontrollierten Mechanismus, in unermüdlichem Stu- 
diimi der Geläufigkeit, der Unabhängigkeit der Finger bestehen? 
Denn am Schluß werden unbegreiflicherweise die alten Taüsig- 
schen Studien zu regelmäßigem Gebrauch empfohlen. 

47. Das war schon Ehrlich bekannt, welcher („Wie übt 
man Klavier?" Berlin 1879. S. 5) über die Synergie der Muskeln 
auf Grund von Befragung der Physiologen darauf hinweist, 
daß beim Heben des Fingers zum Anschlag nicht bloß der Streck- 
muskel, sondern auch andre Muskeln in Tätigkeit treten. 

48. Krafterspamis ist recht eigentlich ein Stück der An- 
passung an den Zweck mittels der Übung. 

49. O. Raifs kleine, aber inhaltreiche Arbeit „Über Finger- 
fertigkeit beim Klavierspiel" (Stumpfs Beiträge zur Akustik 
und Musikwissensch. Bd. III, S. 65) zeichnet sich durch sach- 
liche Kritik vor so vielen analogen wissenschaftUchen Arbeiten 

^ 114 ^ 



ANMERKUNGEN. 

der Fachmusiker aus. Der Grundgedanke ist der Hinweis auf 
die an sich gewiß nicht neue, aber von den Fachgenossen noch 
fast ganz verkannte Tatsache, daß der Ursprung der Finger- 
fertigkeit im Zentralorgan und nicht in den Fingern zu suchen 
ist. Eine Reihe von seelischen Beeinflussungen der Technik 
hat Raif an Versuchen klar gemacht, die wegen ihres Interesses 
zur Durchsicht empfohlen seien. Raif hob nur die Tatsache 
selbst hervor. Die Erklärung dafür will diese Arbeit geben. 

50. RiEMANN (a. a. O. II. Bd. S. 25). 

51. Germer (a. a. O. S. 10) empfiehlt — natürUch nur dem 
Hochheben des Fingers vor dem Anschlag zuhebe — eine nicht 
anders als gewaltsam zu bezeichnende Dehnung der Finger- 
Mittelhandgdenke. Und dabei warnt er selbst vor Übermaß. 
Aber wo und wie die Grenze zu finden sei, das wird nicht gesagt. 
NatürHch arbeitet der arme so mißleitete Anfänger gegen seine 
Gesundheit darauf los. Nach BiE (a. a. O. S. 166 ff.) hat Czerny 
das „große Geheimnis" gefunden, daß keine noch so gelehrte 
und systematische Auseinandersetzung der Fingersatzarten in 
der Praxis helfe, sondern daß die Ausbildung der Finger rein 
auf ihrer mechanischen Gjnnnastik sich aufzubauen habe. 
Auch die Ausführungen BiEs (S. 275) sind bezeichnend. In 
natürhcher (!) Weiterführung der Lehren Czernys habe man 
die Hand durch Turnen der Finger und Spreizen der Gelenke 
für das Klavierspiel fertig gemacht und einen großen Teil der 
gymnastischen Durchbildung erledigt, ehe die eigentliche musi- 
kalische Tätigkeit beginne. 

52. Jackson, „Die Finger- und Handgjrmnastik." Leipzig 
1866. 

53. Endloses Fingerüben ist die Parole, überall tritt es 
entgegen. Söchting gibt eine detaiUierte Fingergymnastik, 
durch deren Anwendung viel Zeit erspart werde, die den Körper 
sogar erfrische. Bei Hennig („Einführung in den Beruf des 
Klavierlehrers", Leipzig 1903. S. 11) ist „Unabhängigkeit" der 
Finger die zugrunde hegende Idee. Ebenso Ehrlich. („Wie 
übt man Klavier?" Berlin 1897. S. 22ff.) Möghchst hoher 
Hub sei nötig zu einem guten Anschlag. Die Tausig-Ehrlich- 
schen „Täghchen Studien" werden als ein vollkommener Kursus 
der „Klaviergymnastik" empfohlen. Auf qualvolles Finger- 
üben laufen auch Jaells Vorschriften hinaus. Man sehe sich 
einmal die entsetzHch verbildeten Handhaltungen (Fig. 28 — ^40 
S. 20 ff.) an. Caland hat die von ihr viel gepriesenen Deppe- 
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sehen Fünf-Finger-Übungen herausgegeben, reiht sich also im 
Widerspruch mit ihrem freiheitlichen Bestreben der Zahl der 
Vertreter der isolierten Fingergsminastik an. S. i6 und 17 
(a. a. O.) gibt sie eine genaue Anweisung für die aktive Einzel- 
arbeit der Finger. Wenn sie verlangt, der Weg vom Gehirn 
solle durchdacht sein — als ob das möghch wäre — , worin 
unterscheidet sie sich dann von andern Fingertechnikem? Wie 
man die Begriffe „freier Fall" und „Spiel mit Gewicht" mit 
• Fingerübungen vereinigen will, das bedarf noch der Aufklärung. 
Man fragt sich auch vergeblich, wie Breithaüpt, der doch auf 
vollkommen richt^em Wege zur Befreiung von der Fingergymna- 
stik hin sich befindet, die kompliziertesten Fingerbewegungen 
(S, 279) in fünf Zeitmomente geschieden, das Scheppern und 
Federn der Finger wie Hänmierchen schildert. Ich halte es 
für ausgeschlossen, daß der Klavierspieler von der Lektüre der 
BRErrHAUFTschen Studie irgendwelchen Nutzen hat, er kann 
danach unmöglich wissen, was er eigentUch tun, was er ver- 
meiden soll. 

54. Die einzelnen benannten Muskeln sind anatomische, 
aber nicht mechanisch-physiologische Einheiten (R. du Bois- 
Reymond a. a. O. S. 245), sie bilden zwar der Form nach in 
sich zusammenhängende und abgegrenzte Massen, die Funk- 
tion kehrt sich aber an diese Anordnung nicht, sie wählt nach 
Bedarf von diesem Muskel gröBere, von jenem kleinere Bündel 
von Fasern aus. Das gilt gerade von den Schulterblatt- und 
Oberarmmuskeln und je mehr nach den Fingern zu um so weni- 
ger. Zwischen Form und Funktion hat die Wissenschaft also 
schon geschieden. — Solche unnütze Aufzählungen der Muskeln 
finden sich bei Stoewe, Clark, Caland, von der Hoya u. a., 
auch in Jaells Abbildungen. In der Kenntnis der Beteiligung 
der Muskeln bei einer bestinmiten Bewegung bestehen noch 
zahllose Lücken, doch sind wir glückUcherweise über den in 
vielen Punkten veralteten von Duchenne herrührenden Sche- 
matismus (Duchenne de Boulogne, „Die Physiologie der 
Bewegtmgen", deutsch von Wernicke, Cassel und Leipzig 1885) 
hinausgekommen. Duchenne beschrieb in einer für die da- 
malige Zeit mustergültigen, ja staunenswert korrekten Weise 
die Wirkung jedes einzelnen als anatomische Einheit benannten 
Muskels auf Grund örtlicher elektrischer Reizung. Die Fehler 
der Methode hegen an der willkürUchen Erregung durch den 
Untersucher, während der Organismus in ganz andr^ und viel 

jl 116 ji 



ANMERKUNGEN. 

umfassenderer Weise über die Muskulatur b« einerBewegung ver- 
fügt. Diesem auch in wissenschaftlichen Kreisen hier und da noch 
nicht ganz überwundenen, aber bequemen und in seinen Fol- 
gerungen verwirrenden Schematismus endgültig fallen zu lassen» 
ist unbedingt geboten. Caland (Klavier-Lehrer 1904 S. 272) 
stellt ihrer Idee von der innerlichen Muskelspannimg zuhebe 
die Prinzipien der Übung auf den Kopf. Während geläufige 
Bewegungen immer unbewußter, automatischer werden, hält 
sie »es „für unsre Aufgabe» festzustellen, welche Muskeln wir 
mit Bewußtsein gebrauchen lernen sollen, damit die andern 
Muskeln, die mit diesen in natürlichem Zusammenhang arbeiten» 
die . beabsichtigte Bewegung hervorbringen". 

55. Nach S. Meyer ist der Zeitgewinn durch Vermeiden- 
lemen der durch anfangs unzweckmäßige Mitbewegungen be- 
dingten Umwege die physiologisch dnzig mögUche Erklärung 
für die Förderung der Schnelligkeit durch Übung. 

56. Die Untersuchungen Jaells mit dem D'ARSONVALschen 
Chronometer stimmen nüt Raifs Ergebnis in dem wichtigsten 
Punkte überein, daß geübte Klavierspieler keineswegs schnellere 
Bewegungen ausführen als ungeübte, daß vielmehr das um- 
gekehrte Verhältnis zutreffen könne. Jaell zieht aber nicht 
die physiologisch richtigen Folgerungen daraus, sie sucht viel- 
mehr die SchneUigkeit des Anschlags jedes einzelnen Fingexs 
für sich durch besondere Methode zu erhöhen, nämlich mit Hüf^ 
gesteigerter Anspannung der Muskeln. S. 2 heißt es wörtlich: 
„Die Unfähigkeit, eine Anschlagsbewegung schnell und enexgisdi 
auszuführen, beruht auf der völUgen Schlaffheit der Muskeln j** 
diesem Mangel an Spannung sei nur abzuhelfen, wenn jedes sich 
bewegende Organ ein nicht bewegtes zum Stützpunkt hat, 
folgUch sei Muskelspannung erforderlich vom Finger bis zum 
Rücken. Also gerade das Gegenteil der natürlichen Passivität, 
der mechanisch notwendigen Entspannung, überall absichtlich 
aktives Eingreifen und damit Verhinderung jeder freien Aus- 
nutzung der Schwere und der Trägheit, der wahren Grund- 
faktoren aller Bewegungen. Man sieht, in neuer Form der alte 
Gegensatz zwischen natürlicher Bewegung und willkürlich 
ausgedachter und mühsam eingearbeiteter „Kunstbewegung". 

57. Wahres und Falsches findet sich oft unvermittelt neben- 
einander. So sagt Plaidy („Der Klavierlehrer", Leipzig 1874), 
die Ellbogen müßten imgezwungen vom Körper etwas abstehen, 
xaid verlangt dann Übungen mit stillstehender und festliegender 
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Hand. Bei Staccato-Übungen durch Handbewegungen soll, 
so normiert H. Riemann (a. a. O. S. lo), der Arm zunächst 
ganz unbeteiligt sein, später aber an der Bewegung teilnehmen. 
Als ob das einfach so ohneRücksicht auf alle mechanischen Gesetze 
dekretiert und gemacht werden könnte! Beim „freien beherrsch- 
ten Fall" verlangt sogar Caland (S.25. a. a.O.), daß der Ell- 
bogen mögHchst an den Körper zu halten sei. Wie dann die 
Gravitation beim „Fall" noch wirksam sein kann, ist nicht zu 
verstehen. Dieselbe Unklarheit ist es, die ihr ganzes Fixations- 
system beherrscht. Caland ist schheßhch in der Fixation -bis 
zimi Schulterblatt gekommen — hoffentUch die letzte Etappe 
auf dem unnatürlichen alten Wege — ; sie erzeugt, physiologisch 
betrachtet, mit der aktiven Schultersenkung nichts als zienüich 
intensive Spannungsgefühle in der das Schulterblatt herabziehen- 
den Muskulatur, und diese Spannung täuscht das Gefühl einer 
Abnahme des subjektiven Gewichts des Armes und der Hand 
vor. Tatsächüch kann die Kraft des Armes beim Senken auf 
die Taste durch diese Spannung objektiv nicht verändert werden. 
Die Spannung durch willkürHche Schultersenkung oder Schulter- 
feststellung kann überhaupt mechanisch gar nichts für die An- 
schlagbewegung selbst leisten, höchstens ihr hinderlich entgegen- 
arbeiten. Wie „freier Fall" mit dieser Spannung und dem Sen- 
ken des Armes auf die Taste, einer doch augenscheinhch lang- 
samen und ausgesprochen aktiv gehemmten Bewegung, zu- 
sammenstimmen soll, bleibt rätselhaft. Das „Tragen" des 
Armes ist eine höchst aktive Bewegung, bei der tatsächlich 
Muskelkraft von der Schulter her auf die Taste hinüberzuleiten 
erst mögüch wird, wenn das Tragen aufhört. Jedenfalls hängen 
Schulterfixation imd extreme Pronation eng zusammen. Daß 
die DEPPEsche ts^pische Handhaltung in Pronation anstrengt 
(S. 17), ist bei ihrer Unnatur begreifUch. Welche unnütze 
Versteifung und Kraftvergeudung hegt darin, den Unter- 
arm in Pronations - Endstellung zu bringen mit der aus- 
gesprochenen Absicht, durch die alsdann unverrückbare An- 
einanderlegung von Elle und Speiche die äußerste Fixation 
herbeizuführen. Es ist schon nachteilig genug, daß bei der 
wagerechten Lage der Tastenebene an sich starke Pronation 
notwendig ist — aber gar Fixation in dieser Stellung! Man 
fragt sich vergeblich, wozu das nur? Und dabei soll dem immer 
wiederholten Zurückkehren der Hand in die DEPPEsche Lage 
ein hohes künstlerisches Prinzip zugrunde liegen. Wäre das 
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richtig, dann müßten Natur unsetes Organismus und Kunst 
Antipoden sein. 

Was Jaell „statische Aktivität" nennt, bezeichnet etwa 
dasselbe wie Calands „innerüche Fixation". Das Niedersenken 
der Hand, sagt Jaell z. B., soll erfolgen, als ob die Hand durch 
ein Gegengewicht oben zurückgehalten werde ; das Gegengewicht 
soll der Hand einen bestinmiten Teil der Schwere entziehen. 
Damit vergleiche man Caland (Techn. Ratschi. S. 7 u. 10) : 
Der wie aus einem Stück (S. 7) bestehende ganze Arm ist bis 
in die Fingerspitzen fest gespannt, die Kraft des Anschlags wird 
aus dem Rücken benutzt. — SchließHch kommen beide Ver- 
fasserinnen auch in der Aktion der Rückenmuskeln nahe zu- 
sammen. Auch Jaell beschreibt Schultersenken und Annähe- 
rung der Schulterblätter an die RückenmitteUinie. — In einer 
Fußnote verwahrt sich Caland (S. 7) ausdrückHch dagegen, 
daß unter dem beherrschten Festspannen eine steife UnbewegHch- 
keit gemeint sei. Dann aber darf sie auch nicht als Merkmale 
des Festspannens anführen „wie aus einem Stück", „in unver- 
ändert bleibendem Muskel", „gelenklosem Hebel" und dgl. 
und sie müßte dabei sagen, wann das Nachgeben eintreten müsse, 
wann es denn eigenilich erforderlich sei. Daß der Zustand stets 
eines augenblicklichen „elastischen" Nachgebens fähig sein soll, 
beweist gerade, daß immerfort ein Zustand von Dauer gemeint 
ist; während in Wahrheit es sich gerade umgekehrt um Span- 
nungen von Momenten und Entspannung ' von Dauer handelt. 
Was Caland vielleicht entfernt vorschwebt, ist die schwin- 
gende Bewegung, denn auf diese würden ihre Merkmale schon 
weit eher zutreffen. 

58. Darin besteht die beste und zweckmäßigste Einrichtung 
unsres Körpers, daß er von selbst Fixation geradesoweit ein- 
treten läßt, als nötig ist, und gerade an der Stelle, wo es nötig 
ist, um den Zweck der betreffenden Bewegung so vollkonunen 
wie möglich zu realisieren. Ist so die natürUche Bewegtmg 
definiert, und sind femer alle . wahren künstlerischen Be- 
wegungen von derselben NatürHchkeit, dann hegt auf der 
Hand, daß alle jene Bewegungen, die irgend dem Körper will- 
kürlich entgegenarbeiten, ja schon überhaupt die allzu ab- 
sichtlichen, keine wahren „Kunstbewegungen", sondern ge- 
künstelte imd unnatürliche sind. Dahin ist die Jaell-Caland- 
Sche Rücken- Armfixation zu rechnen; ihr Wert ist damit in 
das richtige Licht gestellt. Denn die wahren künstlerisch- 
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technischen Bewegungen sind die ursprünglichen, intuitiv^ 
^yabsichtslosen**. Der Ausdruck „Kunstbewegung" ist irre- 
leitend und sollte überhaupt nicht gebraucht werden. 

59. Die völlig in Knöchelübung erstarrte Hämmerchen- 
technik erreicht den Glanzpunkt ihrer Mechanisierung in Zu- 
SCHNEiDs Schilderung: die Wurzelgelenke der Finger seien als 
Scharniere (anatomisch falsch!) aufzufassen. Dem Finger- 
anschlag geht ein unbewegliches Hochhalten des Fingers in 
der Art eines gespannten Büchsenhahns vorauf, dem bUtz- 
schnelles Fallen folgt usw. 

Eine der neuesten Erscheinungen der Klavierpädagogik ist der 
„Neue Lehrgang des Klavierspiels" von Tetzel (Berlin I904>. 
Gymnastische Vorbildung der Finger, Fesseln, Üben ihrer Un- 
abhängigkeit voneinander. Heben der Finger beim Anschlag 
sind die dürftigen physiologischen Elemente wie überall. Das 
bedenklichste Extrem der „Haltungen" bildet die Finger- 
stellung, bei welcher die Gnmdglieder der Finger gegen die 
Mittelhand überstreckt, die übrigen Fingerglieder gebeugt stehen 
und dabei alles fixiert ist. So entsteht eine Art Krallenhand. 
Ganz ähnliche und fast ebenso mißförmliche Handhaltungen 
finden sich bei Br^e, Unschuld von Melasfeld und namentlich 
bei Jaell (Fig. 26 — 39). „Krallenartige Stellung der Finger" — 
wird geradezu von Werkenthin (a. a. O. S. 61) verlangt. 

60. Zabludowski (AUgem. Musikzeitung 1900 und „Über 
Schreiber- und Pianistenkrampf". Samml. klinisch. Vortr. 
290 — 291. Leipzig, Breitkopf & Härtel 1901) gibt eine 
Übersicht über die bei Klavierspielern beobachteten Erkran- 
kungen der Nerven, Sehnen, Muskeln, Gelenke. Er empfiehlt 
die Jugendklaviere mit um •/20 der normalen Breite verschmäler- 
ten Tasten, eine Empfehlung, der nur auf das lebhafteste zu«^ 
gestimmt werden kann. Es ist das einzige zulässige „mechanische 
Hüfsmittel". 

61. Nach Germer — um ein Beispiel für vide aus der Litera- 
tur anzuführen — ^sind der Daumen und die vier Finger so zu 
egalisieren, daß sie beim Spielen ganz gleichartige Wirkungen 
hervorbringen, der Mittelfinger als der kräftigste soll als Norm 
dienen. Außer der Fingertechnik kennt er auch das fallende 
Hand- imd Unterarmgewicht als Schlagkraft. Von Oberarm- 
bewegungen ist übrigens keine Rede. Von den neueren Autoren 
hat auch Deppe noch gewisse Ideen der Egalisierung. Nach der 
Bemerkung auf Seite 2 (b. Klose a. a. O.) wird die Handhai« 
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tung durch die Rücksicht auf die schwächsten beiden (vierter 
und fünfter Finger) bestimmt; es sei auf die gleichmäßige Aus- 
bildung und Kräftigung aller Finger abgesehen. Das ist doch 
deutlich. Wie aber ist mit den ungleichen Massen- und Ge- 
wichtsverhältnissen der Finger, wenn freier „jFo/i" wirkHch die 
Grundlage der DEPPEschen Lehre bilden soll, dieses gleiche Maß 
der Kraft zu vereinigen? Das Verdienst, der Idee der Egali- 
lisienmg zuerst entgegengetreten zu sem, gebührt zweifellos 
O. Raif, der durch seine ausgedehnten Versuche feststellte, 
daß trotz allen Übens die BewegUchkeit der einzelnen Finger 
unverändert bheb. Die regulierende Verteilimg des Gewichts 
auf die einzelnen Finger war das Ergebnis der Studien von 
Bandmann. An dritter Stelle ist dann Breithaüpt zu nennen, 
der unter Verwertung dieses Gedankens das Rollen des Gewichts 
von einem auf den andern Finger schon sehr gut darstellt. Nur 
fehlt das EndgUed der Kette noch, die schwingende Rollbe- 
wegung des Unterarms, welche endlich alle aktive Fingerarbeit 
beseitigt. 

62. Es ist ja als Kuriosität ganz interessant, aber für das 
Verständnis der Klaviertechnik wertlos, die Hände großer 
Klavierkünstler abzubilden (z. B. Jaell). Aus den Händen 
irgend etwas für ihren Besitzer Charakteristisches ablesen zu 
wollen, heißt das Wesen des Künstlers an der falschen Stelle, 
am bloßen Werkzeug suchen, führt zu einer Art Chiromantie 
zurück und bringt uns keinen Schritt vorwärts. 

63. Die Erwähnung einzelner derartiger Hilfsmittel hat für 
den Zweck der vorUegenden Arbeit nur insofern Wert, als daraus 
erhellt, wie weit zurück man noch ist in dem Verständnis der 
Elemente der Psycho-Phj^iologie. Wenn Caland von Deppe 
berichtet, daß er einen Gummiball zu Übungszwecken, mn das 
Bewußtsein in den Fingerspitzen wach zu rufen, gebrauchen 
ließ, so zeigt das die vöUige Verschiebung der Grundbegriffe. 
Auf gleicher Stufe steht die Benutzung eines Bleistiftes von be- 
stimmter Länge zum stummen Üben der Oktavendistanz 
(Breithaupt). Wenn derartige Manipulationen auch nicht 
gerade direkten Schaden stiften, so nützen sie doch nichts, 
sie führen vielmehr auf Umwege und vom einfachen geraden 
Weg ab. Mit Ironie bezeichnet (cf . Weitzmann a. a. O. S. 292) 
LiszT den KALKBRENNERschen guide-main ales „guid-äne.'* 
Auch sonst hat' es nicht an Stimmen gegen die mechanischen 
Hüfsmittel gefehlt. So Knorr („Method. Leitfaden für Klavier* 
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lehre". Leipzig 1850. S. 10) : die Handleiter und Fingerbilder 
seien verwerflich, denn wo eigne innere Kraft des Spielers zu 
schulgerechtem Spiel fehle, da lasse sich nichts künstlich er- 
zwingen. Man findet fast durchgehends, daß in den Lehrwerken 
in einem Abschnitt die künstlichen technischen Mittel als be- 
deutsame, gar nicht zu entbehrende Hilfe gepriesen werden, 
während an andrer Stelle regelmäßig vor zu vieler Anwendung 
gewarnt wird. Keiner der zahlreichen Autoren gibt, was doch 
bei der offenbar von ihnen durchschauten GefälurHchkeit nötig 
wäre, die Grenze an, bis wie weit ohne Schaden in der Anwendung 
gegangen werden darf. Dann Heber doch ganz verurteilen, als 
solche halben Ratschläge. 

64. Das stiunme Klavier wird auffallenderweise auch von 
Zabludowski („Überanstrengung beim Schreiben und Musi- 
zieren". Zeitschr. f. diätet. und physik. Therap. 1904) als em- 
pfehlenswert bezeichnet, bei dessen Benutzung das Musikalische 
vom Technischen des Spieles getrennt werde. Dadurch, daß der 
Spieler nicht durch den Klavierklang irritiert ( !) werde, erhalte 
er sich nicht wenig geistige Kraft. Dagegen muß unbedingt 
betont werden, daß gerade in dieser Trennung die Quelle aller 
Unnatur und weiterhin auch der gesundheitsschädlichen ein- 
seitigen Überanstrengung liegt. Zudem ist das „stumme" 
Klavier gar nicht einmal stumm, es wird ein widerwärtiges 
Geräusch erzeugt — also gründliche Mißkennung des gesunden 
Verhältnisses zwischen Gehör und Musik. Physiologisch ist es 
falsch, das Legato mit Hilfe von Geräuschen statt musikalischer 
Klänge lernen zu woUen; das Ohr stellt sich auf Geräusche 
ganz anders als auf Töne ein, und ihm folgt darin auch un- 
willkürHch der Bewegungsapparat. Gerade die im Vergleich 
zu weniger Begabten größere Feinheit des musikalischen Em- 
pfindens beim Künstler sollte davon zuirückhalten, sich mit 
solchem unmusikalischen Werkzeug auch nur als Notbehelf zu 
befassen. Das Werkzeug ist geradezu raffiniert ausgeklügelt, 
man kann das Binden der „Töne" durch das sowohl beim Nieder- 
drücken als auch beim Loslassen der Taste auftretende Knacken 
gewissermaßen rein mechanisch kontrollieren, man kann den 
Widerstand der Tasten beliebig graduieren. Diese „Vorzüge" 
haben dem Virgiltechnik-Klavier zu weiter Verbreitung ver- 
holfen. Daß das stumme Klavier von BiE (a. a. O. S. 275) als 
natürlicher Fortschritt der Lehren Czernys gepriesen wird, sei 
hier wenigstens erwähnt. 
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65. Mit vollem Recht sagt Bie (a. a. O. S. 162): „Hätte 
Beethoven eine Klavierschule geschrieben, von der er in der 
letzten Zeit manchmal sprach — sie würde mit den Fingern und 
dem Handgelenk recht wenig zu tun gehabt haben." 

66. Bei Germer ist mehrfach von der Elastizität im Schlag- 
moment die Rede (S. 26, 27), von freierer elastischer Spiel- 
weise (S. 21), von Elastizität des Spielapparats (S. 18). Der 
Begriff des Elastischen besagt also, physiologisch verstanden, 
nichts als Weichheit, Nachgiebigkeit gewisser Gelenke im Gegen- 
satz zu starrer, harter Versteifung derselben durch falsche Muskel- 
wirkung. Diese irrige Vorstellung Germers wurde schon von 
H. RiEMANN (a. a. O. S. 11) zurückgewiesen, freiüch ohne eigent- 
liches Verständnis dafür, wo imd wie Elastizität im Körper 
wirksam sei. Derartige Vergleiche wie mit Gimuniball und 
Radreifen, wüjrden keinen Sinn haben, wenn man nicht eine 
elastisch zurückschnellende Wirkung an Taste oder Hand oder 
an beiden als vorhanden annähme. Man kann sich nicht darauf 
berufen, daß es sich ja nur mn Büd imd Gleichnis handle — 
wäre das der Fall, dann verdiente eine so unklare und durch 
falsche Bilder verwirrende Ausdrucksweise nicht geringere 
Zurückweisung. Über die wichtigsten, beim Anschlag tätigen 
Naturkräfte muß unbedingt Klarheit herrschen. Was soll 
nicht alles elastisch sein? sogar die Körperhaltung (H. Riemann 
a. a. O. S. 3), „d. h. weder steif noch schlaff, weder gestreckt 
noch zusammengesunken, weder nach rechts noch nach links 
gedreht". Was übrig bleibt, heißt dann „elastisch". Gemeint 
ist offenbar nichts weiter als geistige und körperhche Frische, 
der Ausdruck hat überall nur in übertragener Bedeutung 
Sinn. 

„Die Hand muß voll Leben bis in die Fingerspitzen sein** 
(ebenda) — das ist eine ebenso beliebte wie nichtssagende 
Wendung. Eine gewisse elastische Anspannung wird als das 
beste Mittel gegen schlaffes Spiel hervorgehoben. Elastisch 
sagt hier soviel wie aktive Muskelarbeit. Eine ganze Blütenlese 
von Bedeutungen der Elastizität findet man bei L. Köhler (®). 
Elastisch bedeutet soviel wie nachgiebig und zugleich schnell- 
kräftig, bezeichnet das glatte Gehen eines Mechanismus, wird 
als Attribut gestählter Fingermuskeln, eines biegsamen Gelenks, 
des Aufsprunges der Hand, der zum Nachgeben stets bereiten 
Muskulatur usw. angeführt. „Elastizität ist nur möglich beim 
Fehlen jeden Gegendrucks". Dies ist noch die beste Wendung; 
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in den übrigen läuft die bildliche mit der eigentlichen Bedeutung 
konfus durcheinander. 

67. Die Häufigkeit, mit der das Elastische beim Anschlag in 
den Gelenken, in den Muskeln, in den Haltungen, in den Be- 
wegungen, kurz überall imd immer wieder gefordert wird, be- 
weist zur Genüge, wie fortwährend ein Kampf geführt wird 
gegen die unnatürHchen, eckigen, unfreien, aber dem Spieler 
dtirch falsche Technik aufgezwungenen Bewegungen. Weü man 
nicht weiß, wo der Fehler sitzt, und nicht ahnt, daß die Technik 
selbst verkehrt ist, weiß man auch nicht die treffende Bezeich- 
nung aller der Fehler zu finden und sieht sich auf den Gebrauch 
so viel- imd zugleich nichtssagender Ausdrücke wie „elastisch** 
und „unelastisch" angewiesen. Man hätte also eigentlich 
schon folgern können: wo so unbestimmte Ausdrucksweise, 
da muß irgendwo ein tieferer Fehler dahinter verborgen sein. 

68. Das Fallen des Fingers wird schon von A. Kullak 
(„Ästhetik des Klavierspiels.** 2. Aufl. von Bischoff, 1876, 
S. 124) gefordert. Der Fall des Fingers setzt die vorherige 
Hebung voraus, damit ist also keine Möglichkeit gegeben, von 
der alten Fingertechnik loszukommen. Erst Fall des Hand- und 
Unterarmgewichts wird zum Fortschritt, aber erst Schwung 
der ganzen Armmasse wiurde ganz zumZiele gefuhrt haben. Dies 
Ziel hätten Deppe und Caland erreicht, wenn sie nicht auf die 
Fixation des ganzen Armes verfallen wären. Im Widerspruch 
mit Deppes Lehrgnmdsatz behauptet Caland (a. a. O. S. 16 
u. 31), es sehe nur so aus, als ob der Finger auf die Taste falle, 
die Tonbildung beruhe auf dem ^^scheinbar** freien Fall. Ist 
es denn mm Fall oder nur der Schein davon, worum es sich han- 
delt? Es ist bedauerhch, daß der an sich fruchtbare Gedanke 
des freien Falles durch die Hinzimahme von allerlei Fixation, 
Spannung, Pronationsstellimg seiner weiteren Entwicklung be- 
raubt wurde. — cf, Söchting, Die Lehre des „freien Falles**, 
Magdeburg, ohne Jahreszahl. Der zweite Abschnitt der Bro- 
schüre gibt eine Bewegungslehre, eine kurze populäre Phy- 
siologie, die manches Richtige neben vielem Falschen enth^t. 
Die Dehnbarkeit, Elastizität der Gelenkbänder soll eine be- 
stimmte Beweglichkeit der Glieder bedingen. Die beigegebenen 
Abbildungen sind ein Beispiel versteifter und unnatürlicher 
Haltungen imd Zustandsbilder, die zu beseitigen neuere bessere 
Methoden schon angefangen haben. Arm und Unterarm wird 
nicht unterschieden, daher manche Unklarheit. Paragraph 4 
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läßt eine einzige Axe für die Armbewegungen zu. Das Abheben 
der Hand an den Fingerspitzen wird für fakch erklärt, ist aber 
notwendige Folge des Ruhe- und Auslösungszustandes. Es ist 
interessant, daß Söchting diesen Ruhezustand kennt und zu 
beschreiben versucht; ihn aber zur wirkUchen Gnindlage der 
Technik zu machen, davon ist er noch weit entfernt. Und wann 
soll denn dieser notwendige Ruhezustand der Arm- und Finger- 
muskeki bestehen? Doch wohl beim Klavierspiel. Aber wie ist 
damit vereinbar das Halten der Hände stets in der „Axrichtung", 
die stets gekrümmte Stellung der Finger, so daß das erste Finger- 
güed die Verlängerung der Handrücken-Ebene bildet, das lang* 
same Heben und Fallenlassen der Finger im Knöchelgelenk? 
Und wie ist mit solchem Anschlag ein „Wurf" und „Fall" ver- 
einbar? Söchting sieht außer dem Gewicht des Armes und der 
Hand auch in dem (Gewicht des einzelnen Fingers wie Deppe 
einen tonbildenden Faktor; eine leichte Senkung des Fingers 
nach vorbereitendem Heben genüge, um die Taste zum Fall zu 
bringen, von einem „Anschlagen" der Tasten sei dabei keine 
Rede. An sich richtig zieht Germer (S. 19 a, a. O.) die Kon- 
sequenz aus dem Anschlag mittels der Handmasse, daß die 
Finger unbewegliche, straffe Haltung annehmen müssen. Aber 
der Hand wird die starre Form schon gegeben im Vorbereitungs- 
moment; da das nur durch Muskeldaueraktion möglich, so wird 
die Wirkung der Schwere der Hand illusorisch. Der Versuch 
einer Schwerpunktbestinunung (S. 21) mutet eigenartig an. 
69. Daß der freie Fall noch nicht von der Fingermuskelarbeit 
erlöst, ist begreifüch. So wird den Streckern der Finger (s. 
Germer) viel zugemutet, da von der Höhe die elastische Schnell- 
kraft abhängt, Germer genügt der freie Fall nicht (S. 32), er 
verlangt vielmehr schnellende, d. h. durch elastische Muskel- 
bewegungen verstärkte Fallkraft. Es scheint fast, als ob darin 
schon eine Vorahnung der schwingenden Bewegungsform 
sich verrät. — Daß der freie Fall mit schwingender Bewegung 
gleichbedeutend sein müsse, dafür lassen sich mancherlei Ver- 
suche zum Beweis anführen, die zugleich in betreff des viel- 
verkannten Zusammenhangs zwischen Schwung und Elastizität 
belehrend sind. Legt man die Hand z. B. leicht und erschlafft 
auf die Tischplatte mit dem Handteller nach unten und hebt 
man dann mit der andern Hand einen Finger hoch, um ihn gleich 
wieder loszulassen, so federt bekannthch der Finger um so mehr 
zurück, je flacher und gestreckter Hand und Finger aufliegen. 
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Bei dieser Handlage sind an sich schon die Beugemuskeüi 
etwas passiv gedehnt und werden es noch mehr bei passiver 
weiterer Streckung durch fremde Hilfe. Führt man die Hebung 
desselben Fingers aber aktiv aus, sofort ist die federnde, schnellen- 
de Wirkung vermindert oder hört sogar auf . Also: Elastizität 
und Muskelkontraktion arbeiten innerlich zusammen, sie sind 
nicht zu treimen. Andrerseits: die Streckmuskeln federn gar 
nicht. Legt man die Hand auf den Handrücken auf imd sucht 
die dann leicht gebeugt stehenden Finger zu ähnhchem Federn 
zu bringen, so mißlingt das. Ursache: die elastische Dehnung 
entspricht der Masse der Muskulatur, die auf der Beugeseite 
ungleich größer ist, und in der vöUig passiven Ruhelage der 
Finger bei Aufhegen der Hand auf dem Handrücken tritt keine 
oder ganz minimale elastische Dehnung hervor. Elastische 
Dehnung bemerkt man nur bei passiver Hebung durch fremde 
Hilfe, diese aber bleibt beim Anschlag außer Betracht; aber 
selbst dabei ist die federnde Kraft der Beugemuskeln so gering, 
daß damit nicht einmal eine Taste zum Niederdrücken, bezw. 
zum Anschlagen des Hammers gebracht werden kann. Und 
da sollte der freie Fall des Fingers genügen! 

70. Der Aufsatz über T.Carreno steht in der „Musik" 1904, 
Heft 15. Durch diese Künstlerin sei das Problem der „Klavie- 
ristik" : Höchste Kraftentfaltung bei höchster Legerität gelöst. 
Ihr Spiel wird so charakteristisch geschildert, daß kein Zweifel 
bleibt, daß T. Carreno durchaus nach physiologischen Grund- 
gesetzen spielt. Diese Vorzüge indeß allein bei der genaimten 
„Klavieristin" zu finden, ist durchaus einseitig geurteüt, jeder 
unsrer heutigen großen Künstler läßt dieselben Anschlags- 
bewegungen beobachten. — In gleichem Jahrgang (Heft 23) 
lobt derselbe Breithaupt die KLiNDwoRTHsche Klavierschule, 
die nur unbedeutend gegen alle Vorgängerinnen weiter ge- 
kommen, vielmehr im wesentHchen in Fingertechnik stecken 
geblieben ist, in überschwengHcher Weise, die in dem Satz gipfelt: 
„Wir haben eine klassische Klavierschule; dieselbe ist geeignet, 
eine neue Klavierkultur heraufzuführen." 

71. ZuscHNEiD (a. a. O. S. 4). 

72. Der Begriff „Muskel" ist dem Laien nicht genug „Organ", 
kontraktiles, arbeitleistendes Gewebe, man kann sich von dem 
Nebenbegriff des Athletischen nicht frei machen. In solcher 
Begriffsverschiebung hegt einer der vielen Gründe, weshalb 
es so schwierig ist, mit Laien sich in Kürze zu verständigen, da 

jc 126 jl 



ANMERKUNGEN. 

die wissenschaftlichen Ausdrücke fast ausnahmslos durch 
usuelle, laienhafte Nebenbedeutung verschleiert sind. Hierher 
gehören Ausdrücke wie Sehne, Nerv, Kontraktion, Wurf, 
Schwung, Elastizität, Masse, Arbeit, Belastung usw. In die 
strengere, wissenschaftUche Bedeutung derartiger Begriffe muß 
sich der Musiker hineinfinden lernen. 

73. Es ist Breithaupt nicht geglückt, in gleichem Maße wie 
Bandmann zu deni Kernpunkt der Frage, zur Lösung des 
Problems durchzudringen; er will dem Gewicht und der Lösung 
der GHeder durch die Schwere zu ihrem Recht verhelfen, ver- 
dirbt aber alles Gute und Richtige, was in höchst anerkennens- 
werter Weise in seinem Aufsatz sich findet, mit Fixation, Pro- 
nationstyp der Handstellung, Aktivität, Fingerstreckung usw. 
Er vermag auch nicht energisch sich von allen den auf irrigen 
Wegen wandelnden Vorarbeiten freizumachen, lobt sie gar noch. 
Was ihm fehlt, ist die schwingende Bewegung, deren physio- 
logische Voraussetzungen ihm unbekannt sind; denn für ihn 
sind Schwungkraft und Elastizität identisch. 

74. Es handelt sich nicht darum, ob die Rollbewegung 
mehr oder weniger genau beschrieben, sondern lediglich darum, 
ob sie in ihrer physiologischen Bedeutung i. als Ellbogengelenks- 
bewegung und 2. als die leichtest schwingende von allen Be- 
wegimgen des Körpers erfaßt ist. Bei Germer findet sich die 
Drehbewegung und das Rollgelenk des Unterarmes erwähnt, 
letzteres soll aber nicht im Ellbogengelenk hegen, denn in diesem 
läßt nach Germer der Unterarm sich nur beugen und strecken 
(S. 7). S. 23 wird diese Beugung und Streckung aJs „vertikale 
Bewegung" bezeichnet. S. 24 heißt es : Man läßt an der Drehung 
des Handgelenks auch noch Speiche und Elle teilnehmen, was 
ein Hin- und Herschütteln der Hand zur Folge hat. Obwohl 
Germer weit mehr von der Unterannrollung im Vergleich zu 
den meisten andern Autoren kennt, so ist ihm doch der Zu- 
sammenhang dieser Bewegung mit dem Ellbogengelenk — 
anatomisch und physiologisch die Hauptsache — und mit der 
Muskulatur des Oberarmes nicht klar geworden. 

Von Breithaüpt werden (S. 284 a. a. O.) die Roll- und 
Drehbewegungen damit erklärt, daß sie fast (!) alle auf einer 
Achsendrehung der Hand unter Anteilnahme des Ellbogens 
beruhen. S. 283 wird vom Unterarm gesagt, daß er nicht nur 
vertikale, sondern horizontale Bewegungen (beides vollkommen 
unrichtige und mißverständUche Bezeichnungen) auszuführen 
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vermöge, welche für „viele" Rolldrehbewegungen äußerst 
wicht^ seien. 

Werkenthin (a. a. O. S. 19) : „Das Tremdo wird stets 
mit mibew^lichen Fingern durch eine zitternde Bewegung, 
die sich vom Unterarm über das festgehaltene Handgelenk bis 
zur Hand erstreckt, ausgeführt. Trillern zweier benachbarter 
Finger geschieht durch Schaukeln der Hand bei ziemlich pas- 
sivem Unterarm." W. nennt sie „indirekte Anschlagsbewegung". 
SöCHTiNG erwähnt eine Dreh- imd Bc^enbewegung, ob er aber 
damit die Unterarmrollung meint, ist mehr als zweifelhaft. 
E. Caland (Techn. Ratschläge S. 17 und 25) meint unter ihrer 
„Schüttelbewegung„ der Hand die Unterarmrollung. Obgleich 
dies nirgends klar gesagt ist, geht es doch aus der Abbildung 
S. 18 hervor. Caland verwendet die „Schüttelbewegung** nur 
für bestinunte Tonfolgen; daß sie dieselbe, wie es sein müßte, 
allgemein gebraucht, ist bei ihrer in Pronation fixierter Arm- 
Handhaltung ausgeschlossen. 

Jaells Vorschriften bezügUch der Rollung sind folgende: 
Die Rollbewegungen werden nur durch den Einfluß der Dreh- 
bewegungen der Hand (!) ausgeführt; Erhöhung auf selten des 
fünften Fingers soll verstärkte Spannung des Ellbogens, der 
Arm- und Rumpfmuskeln ztu: Folge haben. Überall aktive 
MuskeUätigkeit^ nirgends Schwung der Rollung, die durch die 
„statische Aktivität** und die Einzelfingeriibungen ja auch un- 
mögUch gemacht werden muß. 

BosQüET a. a. O. (i) spricht von einer schaukelnden Be- 
wegung, unter der er die Unterarmrollung zu verstehen scheint. 
Es kann keinem Zweifel unterUegen, daß in imverhältnismäßig 
größerem Umfang, als man nach diesen Lehren allein annehmen 
sollte, die Rollung tatsächüch gebraucht worden ist, und daß 
alle erzielten Erfolge gerade ihr zu verdanken sind. 

75. Eine Geschichte der Klaviertechnik unter dem phy- 
siolc^chen Gesichtspunkt von Diruta und Matheson ab, 
von Bachs bis zu Liszrs Einflüssen zusammenzustellen, wäre 
eine dankenswerte Aufgabe. Vielleicht würde sich daraus er- 
geben, daß die Schwungbewegung als die dem Arm natürliche 
schon bei den Vorläufern des Hammer-Klaviers, wenn auch 
ganz unbewußt, angewendet worden ist. Man kann behaupten, 
daß es nicht anders mögUch war, weil es sich eben um die na- 
türUchste und zweckmäßigste Bewegung handelt und verbildende 
Einflüsse wie Hanmiermechanik und Gymnastik früher nicht in 
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dem Maße eingewirkt haben. Bei Weitzmann (Seiffert- 
Fleischer), Geschichte der Klaviermusik, Leipzig, Breitkopf 
& Härtel, 1899 (Bd. I), wird (S. 69) die Spieltechnik der Virgi- 
nalisten und eine Abbildung aus dem 16. Jahrhundert erwähnt, 
welche die Handhaltung einer spielenden Dame leicht und un- 
gezwungen darstellt, während der vierte und fünfte Finger 
sogar von der Tastatur herabhängen. Diese Haltung war jeden- 
falls der Spieltechnik angepaßt, aber sie wird an der zitierten 
Stelle als „Verstoß gegen eine Hauptregel" bezeichnet. Denn, 
wie Skiffert meint, hat der Verfasser einer der ältesten Klavier- 
techniken, DiRUTA, ein Schüler Merulos (1533 — 1604), schon 
gefordert, — bezeichnend für den allzeit herrschenden schul* 
meisterhchen Drang nach Regel und Vorschrift, — die Finger 
müßten bei bestinunter Handhaltung schwebend über den Tasten 
bereit stehen. Die Spielbelastung, die Muskelentspannung 
müßten sich damals in der an drei Fingern hängenden Stellung 
der Hand geäußert haben. Die gewölbte Stellung wurde erst 
naturgemäß durch die Verwertung des für gestrecktere Stellung 
zu kurzen Daumens herbeigeführt. 

Daß Rollung und Fingertechnik sich ausschließen, ergibt 
sich unzweifelhaft aus der Entwicklung der Klaviertechnik in 
der letzten Zeit. Bei den älteren reinen Fingertechniken in den 
70er und 8oer Jahren ist die Rollung auch nicht in Spuren zu 
finden; sogleich aber mit ihrem Erscheinen treten die ersten 
Versuche und Anweisungen auf, nuttels des Gewichts anzu- 
schlagen. Ihre Zusammengehörigkeit beweisen Massengewicht 
und Rollung in jeder Hinsicht. 

76. Daß die Schulterspannung von Jaell-Caland ähnliche 
Gewichtsverschiebung auch für das Gefühl, von den Fingern 
in der Richtung zur Schulter hinauf zur Folge hat, darin hegt 
die Ursache der eigentümlichen Täuschung über die leicht- 
machende, tragende Wirkung dieser Spannimg. Man kann sich 
leicht durch den Versuch davon überzeugen. Das so erreichte 
„Leichtmachen der Hand wie eine Feder" (Caland) ist im 
Sinn der Mechanik der Anschlagsbewegung ein Fehler, es ist 
gerade diametral entgegengesetzt dem unbeeinflußten Wirken 
der Schwere, nach welchem wir streben. 

77. Der Größe des Anschlagswinkels darf nicht zu große 
Bedeutung beigemessen werden. Denn bei der in bestimmter 
Richtung auf die Taste auftreffenden lebendigen Kraft ist die 
Stellung der Finger für die Wirkung ziemlich gleichgültig, 

Steinhausbn, Klaviertechnik. q 
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weil die Taste ja keinen frei beweglichen Körper darstellt, sondern 
durch ihre Drehbarkeit um eine horizontale Achse begrenztem 
Bewegmigszwang unterUegt. Beim Klavierspiel wird der An- 
schlagswinkel also weniger durch die Mechanik des Auffallens 
der Anschlagsmasse als vielmehr durch die Stellung bestimmt, 
in welche die einzelnen Skeletteile der Hand im Moment des 
Auftreffens zu stehen haben. 

78. „Die Hand darf nicht durch den Arm belastet werden, 
sie wird von den stützenden Fingern getragen. Der Lehrer über- 
zeuge sich davon, indem er plötzHch den Arm des Schülers 
hebe; das Handgelenk müsse ohne den geringsten Widerstand 
nachgeben." So H. Riemann a.a.O. — Nein, das Gegenteil ist 
richtig; nur wenn das Gewicht des ganzen Armes auf der Hand 
und Fingern ruht, entsteht diejenige Passivität, welche jene 
Probe des Lehrers allein mögUch macht; sie ist aber unmöglich, 
wenn der Arm die Hand trägt. Auch Jaell führt die Probe 
als Kontrolle an. Wie bei ihren Vorschriften von fortwährender 
Muskelspannung das Vermeiden jeder Steifheit, jedes Wider- 
standes in den Gelenken des Schülers mögUch sein soll, ist 
mir wenigstens unmögUch zu verstehen. 

79. In der letzten CALANDscJfen Arbeit (Klavierlehrer 1904) 
wird das aktive Senken der Schulter zum Zentrum der Technik, 
zur „Kunstbewegung". Hierbei wird dem breiten Rücken- 
muskel irrigerweise ganz allein die Senkung zugeschrieben, 
während tatsächUch noch eine Reihe andrer Muskelabschnitte 
stets mitwirkt. Ein bedenkUcher Rückschritt hegt aber darin, 
daß hier eine bewußte Fixation der Schulter, ja des Brust- 
korbes gefordert wird, und noch bedenklicher, daß weiterhin 
auch Ellbogen- und Handgelenk innerlich fixiert, die Finger 
sogar fest gespannt werden sollen. Das also ist aus dem 
DEPPEschen „freien Fall" geworden! 

Die Gründe, die Caland für die Notwendigkeit, die Rücken- 
muskeln aktiv zu gebrauchen, anführt, wird kaum jemand 
als stichhaltig ansehen können. Der erste Grund, „weü Deppe 
es als Prinzip aufgestellt hat", ist nicht ernst zu nehmen. Und 
für den andern Grund, die Krafterspamis, ist von der Verfasserin 
kein Beweis erbracht worden, und er dürfte auch nicht zu er- 
bringen sein. 

80. Wenn oben (52, 67) als höchster Aufhängepunkt der 
Extremität das Brustbein-Schlüsselbeingelenk angegeben wurde, 
so ist es doch aus praktischen Gründen zweckmäßig, nicht 
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diesen Punkt, sondern das Schultergelenk als den eigentlichen 
Aufhängepunkt anzusehen. Das ist dadurch begründet, daß wir 
die Knochen der Schulter und speziell das Schlüsselbein will- 
kürUch nicht bei Bewegungen des Armes mitbewegen können. 
Wir vermögen willkürhch wohl die Schulter zu bewegen, wie 
Heben, Senken, usw., bei allen Armbewegungen aber, bei denen 
die Schulter in andrer, rein mechanischer Weise mitgeht, er- 
folgen die Schulterbewegungen ganz und gar unbeeinflußt 
durch den Willen. 

Diese mechanischen unwillkürlichen Bewegungen habe ich 
1899 zuerst nachgewiesen und im Archiv für Anatonüe und 
Physiologie (Supplementband) veröffentlicht. Ich verstehe 
nun nicht, was es für einen Sinn hat, wenn Caland etwas ähn- 
Hches wie meine damaligen Röntgenuntersuchungen im Klavier- 
lehrer 1904, Nr. 18 der Musikerwelt mitteüt. Will sie die un- 
willkürlichen, mechanisch bedingten Schulterbewegungen den 
Klavierspielern bekannt geben, so wird den Nutzen schwerlich 
irgend ein Mensch einsehen. Will sie willkürliche Schulter- 
bewegungen demonstrieren, dann bedarf es doch wohl nicht 
dazu des Umwegs mittels der Röntgenbilder. Die Beigabe 
der Röntgenbilder ist jedenfalls nicht in der Sache selbst be- 
gründet, sie macht aber auf die klavierspielende Welt einen 
hübsch wissenschaftlichen Eindruck. 

81. Das Charakteristische der z. B. Anmut oder Würde 
ausübenden Bewegungen gewahrt man sofort, sobald man eine 
anmutige oder eine würdevolle Bewegung nachahmen will. Das 
sich bewegende GUed bleibt in höchstem Maße der Schwere 
während der ganzen Dauer der Bewegung überlassen, jede 
aktive, der Schwere entgegenarbeitende Muskelkontraktion 
würde die Form der Bewegung ändern, ihren Verlauf unter- 
brechen und den ursprünglichen Ausdruck stören. 

Daß das „Loslassen" „die Kunst" ist, das weiß jeder Reiter, 
Turner, Fechter usw. 

82. Caland bildet als „nmde Bewegung" eine Art Kurve 
auf der Tastatur (S. 24) ab; die Erklänmg aber für die geo- 
metrische Notwendigkeit bleibt sie uns schuldig. 

Ohne Rollung keine Kurven. Die von Caland gezeichneten 
sind andrer Art und durch die Fixationen erklärüch — aber 
falsch. Clarks Kurven sind richtig beobachtet, aber phy- 
siologisch falsch erklärt; nicht die Torsion aller Gelenke mn 
Längsachsen der einzelnen Skeletteüe, sondern die Rollung aus 
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Ober- und besonders Unterarm ist die Quelle der Kurven. Im 
ganzen richtig sind die von T. Bandmann (a. a. O.) aufgezeich- 
neten, von einem Punkt des Handgelenks beschriebenen und 
natürUche Phrasierung anbahnenden Kurvenlinien. 

83. Breithaupt lobt (a. a. O. S. 275) die vorzüglichen 
photographischen Aufnahmen und vollendeten Kopieen von 
Handpositionen bei einigen Autoren, weil sie „Bewegung plastisch 
erkennen lassen", nachdem er kurz vorher das Aufzeichnen von 
stillstehenden Händen als wertlos verworfen hat. Auf das 
Plastische einer Abbildung kann es gar nicht ankommen, sondern 
hier ist allein der Grundsatz maßgebend: es gibt keine Zu- 
stände beim Anschlag, wo alles nur Bewegung ist, folgUch 
sind alle Zustandsbüder unzureichend oder falsch. Was konnte 
aus der BREiTHAUPTschen Studie geworden sein, wenn sie mit 
allem Halben, mit allen Rücksichten nach dieser oder jener 
Seite hin aufgeräumt hätte! 

84. Die sog. BUtzoktaven stellen das Extrem derjenigen 
Bewegungsformen des Anschlags dar, bei denen Spannungen 
und Fixationen in der kleinen Hand- und der Unterarm- 
muskulatur ganz und gar unvermeidlich sind — selbst bei vor- 
geschrittenster Übung. Denn völlige Anpassung an die Schwimg- 
bewegung ist bei diesen Formen ausgeschlossen. Zum Glück 
für die wahre Kunst gehören sie fast ausnahmslos in den Bereich 
gesteigerter Virtuosität und sind — vielfach bei einzelnen 
Künstlern zur Glanzleistung und somit zum Selbstzweck aus- 
geartet — mehr als Kunststück aufzufassen. 

Es ist mir der Ideenflug Breithaupts daher nicht recht 
verständlich, in welchem er (Musik 1904, S. 392) sich zu der 
Behauptung versteigt, Deppe und Caland hätten vorbüdüch 
das Vibrato „für alle Zeiten wissenschafthch begründet", 
während er in seinem Aufsatz (ebenda 1903) noch nichts davon 
weiß. Soll diese wissenschafthche „Begründung" etwa in 
Calands „Technischen Ratschlägen" \md in dem Aufsatz im 
Klavierlehrer 1904, Nr. 18 zu finden sein? Darüber wäre doch 
Aufklärung recht erwünscht. 

Caland wül den ganzen Arm als gelenklosen Hebel erzittern 
lassen; die Finger sollen von den Oberarm- und Rückenmuskeln 
in die Tasten gedrückt werden. Das ist ungenau beobachtet. 
Man muß nur sehen lernen, wie z. B. bei der schnellen Oktaven- 
folge alle Gelenke in deutlicher gesetzmäßiger Weise beteiügt 
sind. Die Muskeln aller dieser Gelenke beteihgen sich an der 
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raschen vibrierenden Bewegung. Diese sind aber aus der 
Schulter geführt, und damit wird bewiesen, daß sie eine durch 
notgedrungene Oktavfixationsstellung der Hand verkümmerte 
und mn ihren Effekt betrogene Schwungbewegung darstellt. Die 
rasche Folge der Zitterbewegungen bedingt die Ausstrahlung der 
intermittierenden Muskelinnervation auf allzuviele, zweckwidrig 
mit agierende Muskelgebiete; daher die scheinbare Erstarrung. 
Eine derartige physiologisch allein mögUche „Begründung" wird 
man bei Caland vergeblich suchen. Ihrem Wesen nach fallen 
die Zitterbewegungen des ganzen Armes jedoch wegen der un- 
vermeidlichen Versteifung durch das rasche Zittern notwendig 
aus dem Rahmen der übrigen Anschlagsbewegungen heraus, 
sie bilden unter allen Umständen eine Ausnahme. 

85. Die bisherige Technik hat dem Talentlosen viel zu sehr 
die Wege zu ebnen gesucht. Welche Masse ungenügend be- 
gabter Schüler wird Jahr für Jahr durch die Institute mit- 
geschleppt, welche Unzahl unzureichend vorgebildeter Personen 
widmet sich fortgesetzt dem Klavierlehren gerade bei den be- 
dauernswerten jugendhchen Anfängern. Würden alle diese 
der Kimst wie dem Musikerstand wie ein Bleigewicht anhängen- 
den Elemente abgestoßen, dann stände ein großer Fortschritt 
bevor. Zweifellos wird die Umgestaltung der Technik nach 
physiologischen Grundsätzen wesentlich dazu beitragen, die 
Talentlosen abzuschrecken. Denn sie verlangt in ganz anderm 
Maß als das geistlos-mechanische Üben feine Selbstbeobachtung, 
innere Anteilnahme, echtes Kunstverständnis (58) für das nor- 
male Verhältnis zwischen Technik und Musik. 

Hatten wir die Technik als Anpasstmg an die Kunst de- 
finiert, so ergibt sich von selbst, daß wahre und ursprüngHche 
Technik stets diejenige ist, welche den Naturgesetzen gehorcht, 
wogegen die bisherige Klaviertechnik sich als ein aus Unnatur 
und Willkür zurecht gekünsteltes System darstellt. Auf die 
Urgesetze müssen wir zurückgehen, dann fallen alle willkür- 
lichen Schranken von selbst, (vgl. Grünsky, „Klavier und 
musikalische Bildung". Kunstwart 1904. 3. u. 4. Heft.) 



Anhang zu den Anmerkungen. 

Kurz nach Beendigung der vorUegenden Arbeit erschien das 
bereits gegen alle früheren Arbeiten wesentüch fortschrittene 
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Buch von Breithaüpt y,Die natürliche Klaviertechnik'' (Leipzig, 
Kahnt 1905). Das Buch koimte ich in meiner Arbeit selbst 
nicht mehr berücksichtigen, und es sei daher wegen seiner Be- 
deutimg anhangsweise hier besprochen. Es enthält eine Menge 
richtiger Gedanken \md Studien, daneben freilich auch leider 
zahlreiche falsche, schiefe, an den richtigen Gedanken mehr oder 
weniger nah vorbeiirrende, nicht scharf genug treffende Ausfüh- 
rungen und eine Fülle von unbegreiflichen Widersprüchen. 

Einer der Grundfehler, von dem Breithaupt sich unbedingt 
und zu allererst hätte freihalten müssen, ist der, daß er auf den 
von ihm (S. 57) angedeuteten Gedanken nicht näher eingegangen 
ist, daß nämlich für die Technik der Bau des Instruments maß- 
gebend sei. So fehlt eine wichtige Stütze für die von Breit- 
haupt offenbar angestrebte schwingende Bewegung, den Wurf 
des Armes, kurz für das Momentane. Seine Ausführungen 
(S. 77, 90, 196, 213) über die Beeinflussung der Klangfarbe durch 
den Anschlag (S. 75 — 98) beweisen, daß die physikalischen Eigen- 
tümhchkeiten des Klaviers nicht verstanden sind. Seite 199 
heißt es : „So lerne man das Kneten und Formen des Tones aus 
dem Tastenmaterial heraus". Bei so falschen Prämissen kann 
man sich nicht über falsche Folgerungen wundem. 

Hat Breithaupt zwar die einseitige G3nnnastik mit Recht 
und nach Kräften bekämpft, so ist doch das Wesen der Übung 
und damit der Technik nicht von ihm erfaßt worden. Einige 
richtige, aber nur äußerlich angefügte, nicht innerlich verar- 
beitete Zitate aus physiologischen Werken (S. 30, 200. usw.) ver- 
mögen darüber nicht hinwegzutäuschen. Die Übung wird, weü 
es nirgends zu einer tieferen Wertschätzung ihres Verhältnisses 
zur G3nnnastik gekommen ist, an der falschen Stelle, nämlich 
am Hautempfindungsapparat nach Jaell in Angriff genommen. 
Daher die Unmenge unphysiologischer Gedankengänge und 
Begriffsbildungen wie „technisches Empfinden" (S. 21, 78), 
„Kontrollmoment" S. 23), „bewußte Innervation der Zentral- 
muskelherde" (S. 25, 235), die Technik werde durch Ent- 
wicklung der Tastempfindungen zum größten Teil zur Auto- 
matik (S. 23). Daß die Empfindungen nur dazu da sind, die 
Bewegungen zu sichern, daß dies unbewußt geschieht und nie 
und nimmer bewußt zu machen ist und bewußt zu werden 
braucht, daß Automatik nur auf dem unbewußten Wege zu er- 
reichen ist, alles dies findet sicji nirgends klar ausgesprochen, 
wohl aber das Gegenteil, wofür zahllose Belege beizubringen 
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sind. Auch hier können einige gute Ansätze nur augenblicklich 
frappieren, bei näherem Eingehen aber die Mängel nicht ver- 
decken. So bricht z. B. gegen Schluß des Buches die Erkenntnis 
endhch durch, daß es der Muskelsinn sei (S. 235, 243), welcher 
wesentlich die Bewegungen sichert, nachdem schon Zweifel an 
der Bedeutung des vorher allein betonten Tastsinnes entstanden 
sind, das nie gehörte Wort „Tastschwere" gebildet worden 
und das allein richtige „Druckempfinden" nur flüchtig (S. 80) 
erwähnt ist. S. 253 ganz gegen Schluß heißt es dann mehr rhe- 
torisch als konsequent: „die letzte und höchste Technik ist un- 
bewußt". 

So konrnit denn aus der irrigen Überschätzung der Tast- 
empfindungen die mehr als eigentümliche Begriffsbildung „Fühl- 
ton" (S. 92, 196, 199) zustande, dem als Gegenstück und durch 
den Klang streng unterschieden, der „Schlagton" und der „Ge- 
wichtston" gegenübergestellt werden. Was soll der Leser sich 
bei folgendem Satz denken (S. 75) : „Das Tastgefühl, wie es sich 
aus der echten Muskelspannung ergibt, ist das Medium zwischen 
Wille und Klang."? 

Gegen Breithaupts vorjährige Schrift besteht die haupt- 
sächlichste Verbesserung darin, daß aus der Technik die Tätig- 
keit der Fingerstreckmuskeln ausgemerzt ist. Die Formulie- 
rung (37) lautet infolgedessen glücklicher. Aber was will das 
besagen, wenn Breithaupt an andrer Stelle vor dem Anschlag 
mit sogenannter (falscher) Fingerkraft waint (S. 45) und doch 
(S. 42) die Fingerbewegungen in fünf wohl unterschiedenen Mo- 
menten, also als isolierte (S. 235) auf die Finger beschränkte 
Bewegungen detailliert beschreibt. Dabei ist der „freie Fall" 
nur eins von den fünf Momenten, der möglichst schnell aus- 
geführte (S. 43) „Anzug" oder Hub wird, wenn auch „nicht zu 
hoch", doch geübt und noch dazu mit Hilfe von Exerzitien über 
eine Stuhllehne und ohne Klavier. Gegen die Fehler der Ega- 
lisierung findet der Verfasser ganz treffende Worte (S. 46 u. a.), 
und doch, — man traut seinen Augen kaum — gibt er (48, 49) 
ganz unmißverständHche Anweisungen dazu. Der vierte und 
fünfte Finger sollen nämlich zu gleicher Tonstärke befähigt, 
auch der dritte Finger müsse erst „erzogen", „förmlich zum 
Durchschlag gezwungen" werden; der fünfte Finger benötige 
zu seiner pianistischen Entwicklung einer voUkommnen Um- 
büdung. Wer vermag das alles von regelrechter Fingerg5an- 
nastik und von der „berüchtigten" 6galit6 zu unterscheiden? 
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Und wie soll mit solcher Erziehung und Umbildung der Finger 
gleichzeitig der (S. 79) mit Recht als „oberster" bezeichnete 
Grundsatz zu befolgen sein: „Nicht an Finger denken, nicht 
mit Fingern spielen wollen!" 

Hätte Breithaupt nur selbst diesen urgesunden Grundsatz 
wirklich als obersten befolgt, er wäre notwendig dahin gekommen, 
auch den Leser von den Fingern abzulenken, statt wieder in 
die alten Fingertechniken zurückzufallen. Betont er doch hin 
und wieder, Technik, Legato sei Himsache — warum schreitet 
er nicht konsequent weiter? 

Die Abbildungen von Händen mehrerer Klavierkünstler, 
nur Zierrat und Kuriositäten, entsprechen der Würde eines 
ernsten Werkes nicht. Überdies führen sie irre, vmd zwar auch 
wieder zu der falschen Idee zurück, als ob die technische Aus- 
bildung in der Hand zu suchen sei, als ob es irgend ein charak* 
teristisches Merkmal für eine gute vmd ausgebildete Pianisten« 
band gebe. 

Die Mechanik der Rollbewegung des Unterarmes, welche 
dazu bestimmt ist, die isolierte Fingertechnik zu beseitigen und 
alle Fiagerbcwegimgen in die einheitliche Gesamtbewegung als 
untergeordnete Teübewegung einzugliedern, ist von Breithaupt 
nicht genügend verstanden, obgleich einige Bemerkimgen für 
das Verstehen zu sprechen scheinen (S. 52). Denn warum fi- 
guriert (S. 240) die Rollung als wesentliches Hilfsmittel der 
Technik am Schluß nicht mehr und ist durch seitliche Ausdehnung 
der Hand im Handgelenk bei ruhig stehendem Unter- und Ober- 
arm wieder verdrängt, nachdem (52) doch schon eingeräumt 
war, daß die „horizontalen" Unterarmbewegungen, womit ver- 
mutlich die Unterarmrollung gemeiat ist, wenigstens „fast alle" 
oder doch „viele" Roll- und Drehbewegungen äußerst wichtig 
seien? Gründliche Durcharbeitung dieser mechanisch eng zu- 
sanunenhängenden Dinge wäre für den Leser nützlicher gewesen, 
als die unklare, dürftige Empfehlung (S. 52) : „man übe daher 
stets die Seitenbewegungen (?) des Unterarmes mit und vergesse 
nie das Seitenschamier bei der Oberarmschüttelung auszu- 
nutzen." 

Sehr viel verständlicher wird die Darstellung, sobald Breit- 
haupt auf die Kurvenbewegungen zu sprechen kommt (S.55ff.). 
Hier kommt ihm sein musikalisches Verständnis zu Hufe, er 
befindet sich auf sicherem und durchaus richtigem Wege. Nur 
sind diese Dinge weder neu, noch etwa Breithaupt als Verdienst 

ji 136 jd 



ANHANG. 

anzurechnen. Clark und Bandmann haben richtige Dar- 
stellungen schon längst vor Breithaüpt publiziert. Es ist un- 
verständlichy daß er namentUch die letztere Autorin, obgleich 
er sie, wie ich weiß, kennt, und als Bearbeiter der Klavier- 
technik auch die wichtigste einschlägige Literatur, also auch die 
BANDMANNschen Aufsätze kennen muß, — nicht ein einziges 
Mal genannt hat. Die letzten Bemerkungen in Breithaupts 
Buch über das technische Anschauungsvermögen, das innere 
graphische Bild (S. 85), über die bewegungsgemäße Phrasierung 
(S. 53) und die Trennung der Legato- und Phrasierungsbögen 
(S. 161), leiten sich in ihrem geistigen Ursprung auf Hugo 
RiEMANN zurück, Breithaupt hat diese Gedanken lediglich 
weiter entwickelt. 

Amüsant sind die vielfachen Erläuterungen zur Technik; 
sie ist Empfindungssache der Fingerspitzennerven (S. 21), sie 
ist Sache der großen Schultermuskeln (S. 34), der Fixation aller 
Gelenke (S. 27), sie ist natürhche einfache Bewegung (S. 5), 
losgelöstes Gewicht (S. 40), Einzelausbildung und Unabhängig- 
keit der Finger (S. 42 — ^44), aktuelle Energie (S. 79), ihr Grund- 
gesetz heißt „Auslösung" (S. 197) usw. Nur ein Eingeweihter 
kann diese Vielheit von auseinanderfallenden Bruchstücken 
vereinigen und die Wahrheit daraus sinngemäß zusammensetzen. 

Die bedenkhchste Schwäche des Buches ist der von Anfang 
bis zu Ende durchlaufende Dualismus zwischen „freiem Fall" 
und „innerer Spannung aller Muskeln". Die von Caland nicht 
ausgefüllte und naiv überbrückte Kluft zwischen beiden hat 
Breithaupt leider nicht nur weiter bestehen lassen, sondern er 
hat sogar die an sich niemals zu vermittelnden Gegensätze in 
ein einheitUches, „monistisches" (S. 287) Sj^tem zu bringen 
versucht, was natürlich mißglücken mußte. 

Das eine Grundprinzip, der „freie Fall", wird richtig aber 
nicht ohne zahlreiche Widersprüche von Breithaupt als Haupt- 
und Einheitsbewegung, als Wurf der Arme in einem Schwung 
(S. 55), als losgelöstes Gewicht und damit als Gnmdlage der 
modernen Technik (S. 40) hingestellt. Später verkümmert der 
„freie Fall" wieder (S. 37) und wird zu einer unter vielen Be- 
wegimgsformen. 

Das andre Grundprinzip ist das der Fixation aller Gelenke, 
der inneren Spannung der Muskeln (Jaell und Caland), der 
„gestauten Kraft", vom Rücken imd Schulter abwärts bis zur 
Fingerspitze, verstärkt durch die tj^ische Pronationsstellung, 
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die feste unverschiebliche Aneinanderlegung der beiden Unter- 
armknochen. 

Wie wird nun aus der Zweiheit ein einheitliches System? 
Selbstverständlich nur rein äußerlich. Dadurch, daß die innere 
Spannung zum „beherrschten Fall" nach Deppes und Calands 
Vorgang umgedeutet wird — physiologisch ein Unding — , er- 
gibt sich ein Schein von Einheitlichkeit, aber auch nur ein 
Schein, der in nichts als in dem Wort „Fall" liegt. Der Du- 
alismus findet sich vielfach auf das Deutlichste eingestanden 
(S.29, 38, 39, 236, 239, usw.). Schlimmer ist es, daß das allein 
Gesunde der beiden Prinzipien, der „freie Fall", als Ausdruck der 
durch die Gravitation bewegten Masse, als wirklich guter Keim 
für die physiologische Umgestaltung der Klaviertechnik — bei- 
seite geschoben und das andre, das unnatürUche, subjektive, 
willkürlich ausgedachte Prinzip der Fixation als das wichtigere, 
das „alle Probleme und Geheimnisse lösende" (S. 8) proklamiert 
wird. 

Man fragt sich vergeblich: wie ist es nur möglich, daß der 
von Breithaupt eingeschlagene, mit so richtigem Instinkt 
weit vorwärts, ja schon relativ nahe bis ans Ziel temperamentvoll 
verfolgte Weg von ihm verlassen werden konnte einer ver- 
kehrten, in die alten, zum Teil überwundenen Fehler rückfälligen 
Idee zuliebe? Es kommt hinzu, daß diese Idee dem Bestreben 
Breithaupts an sich fremd ist, wie ein Vergleich besonders mit 
der älteren Arbeit über T. Carreno zeigt, und daß diese Idee in 
der Sache selbst gar nicht gegeben und ihre Aufnahme und Hin- 
einarbeitung durch nichts geboten war. Es müssen außerhalb 
der Sache selbst liegende Motive entscheidend gewesen sein — ^ 
eine andre Erklärung ist nicht aufzufinden. Zur Begründung 
noch folgendes. 

Bereits S. 38 fordert Breithaupt „legere, lockere Haltimg 
von der Schulter herab". Der dieser Forderung zugrunde liegende 
richtige Gedanke verschwindet mehr und mehr hinter der in den 
Vordergrund tretenden festen Spannung oder Fixation. Fixation 
bedeutet selbstredend einen Zustand — nicht etwa einen mo- 
mentanen, sondern von einer gewissen Dauer, der sogar schon 
(S. 100) während der Vorbereitung zum Anschlag bestehen soll. 
Die „starke Pronationsstellung" (S. 35, 187 Anmerkung) lassen 
darüber sowenig Zweifel, wie die vielen, überdies sich wider- 
sprechenden Angaben über Handhaltungen und Normal- 
stellungen. Denn bald kennt Breithaupts „freier Standpunkt" 
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gar keine Normalstellung mehr (S. i6), bald wird die DEPPEsche 
„Normalhandposition" (S. 12, 14, 36) als „vorzüglich", als „die 
klassische" bezeichnet. 

Nun vergleiche man damit die an sich sehr richtige, man 
möchte sagen, intuitiv gewonnene Schilderung der „Auslösung" 
(S. 197). Also fast am Ende des Buches erscheint zmn ersten 
Male diese Auslösung, der Passiv- und Ruhezustand, irai dann 
nur noch einige Male kurz erwähnt zu werden (S. 240, 243, 262), 
ohne aber an irgendeiner Stelle wirklich in das Doppelsystem 
des freien und des nichtfreien Falles hineingearbeitet zu sein. 
Sie kann, vergleichbar einem auf fremden Stamm aufgepfropften 
Reis, nicht auf dem Boden der CALANDschen Ideen gewachsen 
sein und ist mit diesen schlechthin unvereinbar, wie schon oben 
in meiner Arbeit genügend ausgeführt wurde. Die „Auslösung" 
hätte eine neue Verdoppelung der Prinzipien zur Folge gehabt, 
wie das auch schon bei Breithaupt selbst (S. 197) unwillkürlich 
zum Ausdruck konunt: ,ydas Prinzip der Auslösung muß als 
ebenso wichtig betrachtet werden, wie das der Mtcskelspan- 
nung*\ 

Auslösung und Muskelspannung können nicht zugleich be- 
stehen, sondern nur nacheinander und miteinander wechselnd. 
Nur unter dieser Bedingung schließen sie sich nicht aus. Die 
Sache verhält sich aber nicht so, wie Breithaupt und Caland sich 
denken, daß die Spannung der gewöhnliche unddurchschnittHche, 
die Auslösung dagegen der außergewöhnliche und vorüber- 
gehende Zustand sei, der auftrete, „wenn es erforderlich sei" 
(Caland. Techn. Ratschi. S. 7, Fußnote) — sondern so, daß die 
Auslösung den dauernden Normalzustand und die Spannung das 
Momentane darstellt. Allein diese letztere Auffassung führt 
zmn wahrhaft „freien Fall", zum „losgelösten Gewicht", ziu: 
freien schwingenden Technik. 

Hier war also Breithaupt mit der „Auslösung" ganz nahe 
am Ziel. Und was geschieht statt des erhofften Ausbaues dieses 
Gedankens? Wir bekommen eine über das erlaubte Maß hinaus- 
gehende Verherrüchimg der CALANDschen „Entdeckung" der 
Muskelspannung und des Vibrato zu hören. Auf die ganz ver- 
schobene und irrige Auffassung des Vibrato gehe ich hier nicht 
nochmals ein. Vibrato und Fixation werden von Breithaupt 
zu einem von Caland aufgedeckten, vorher von niemand er- 
kannten „Naturgesetz" aufgebauscht (S. 8, 200, 277, 288). Und 
mit welcher wortreichen Dialektik! Das Aufstellen von Natur- 
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gesetzen sollten die Herren Musiker bescheiden lieber den natur- 
wissenschaftlich geschulten Fachmännern überlassen. 

Zum Schluß noch einige Einzelheiten. Das Aufstellen von 
Naturgesetzen scheint Breithaüpts Eigenart zu sein, auch S. 69 
findet sich eine derartige nicht bloß unklare, sondern auch gänzlich 
unnötige FormuHerung. — S. 37 werden die lateinischen Muskel- 
namen bei Jaell (bei Caland jedoch nicht) getadelt, auf Tafel 
VII B begeht er selbst den Fehler. — Schwimgkraft imd Elasti- 
zität (S. 39, 40) werden inrnier noch in so enge Beziehung ge- 
bracht, daß es höchst zweifelhaft ist, ob Breithaupt von seiner 
früheren unwissenschaftlichen Identifizierung beider zurück- 
gekommen ist. Die Elastizität tritt bald als Naturkraft (S. 39, 
40, 219), bald in bildücher Bedeutung (S. 74, 79, 251), bald als 
gleichbedeutend mit Nachgiebigkeit, Auslösung, Geschmeidigkeit 
(S. 81, 202) auf. Wie hier auf dem Gebiete der „Elastizität", 
so werden in dem ganzen Buch nirgends scharf und deuthch die 
musikalisch-ästhetischen Elemente der Technik von den physi- 
kalisch-physiologischen geschieden. Es fehlt vor allem daran, 
daß der Boden für Klarheit und Durchsichtigkeit nicht vor- 
bereitet ist. Was Breithaüpt S. 196 — 198, 292 usw. über die 
Elastizität sagt, verrät nicht zu entschuldigende Unkenntnis. 
Wegen seiner für manche nicht tiefer blickende Leser verwirren- 
den, mystischen Ausdrucksweise verdient folgender Satz hier 
wörtüch angeführt zu werden: „Die Lehre des Elastizitäts- 
momentes und seiner Bedeutung für die gesamte Klaviertech- 
nik geht die Physik der elastischen Körper des näheren an. Sie 
ist wissenschaftlich noch in tiefes Dunkel gehüllt und gehört in 
die Zukunft der Psycho-Physik". Wer über natürhche Klavier- 
technik schreibt, sollte für sich selbst erst einmal das über der 
Physik der elastischen Körper liegende tiefe Dunkel zu lichten 
versucht haben. 

Die wichtigsten Dinge werden in dürftigen Fußnoten von 
wenigen Zeilen abgetan, so z. B. der Spannungszustand der 
Muskeln bei Ruhe (S. 27), die Tätigkeit der Muskeln beim freien 
Fall (S. 41), die Bedeutung der Passivität für die Technik (S. 79). 
— Daß das Bogenstaccato auf den Streichinstrumenten mit der 
Schulter- Vibratobewegung identisch sein soll (S. 32, 51, 104), 
beruht auf einem Irrtum. Breithaupt kennt eben nur das 
CALANDsche Schultervibrato, dazu hat er sich über die Be- 
deutung der Zitterform der Pro- und Supination beim Bogen- 
staccato nicht genügend unterrichten lassen. — Auch die Spiel- 
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achse, einen von mir in die Bogentechnik eingeführten Begriff, 
verwechselt er mit der Rollachse (S. iii, 121, 130, 237). Die 
Achsen am Körper haben ihre feststehenden, gefäUigst zu respek- 
tierenden Bezeichnungen, man darf also die Rollachse nicht ohne 
weiteres anders benennen. Man weiß in der Tat nicht, was 
man von den in der Vorrede angeführten vorbeugenden Ent- 
schuldigungen halten soll. Ist der Verfasser im Ernst so naiv 
anzunehmen, daß „unwissenschaftliche Ausdrücke" jemals 
„den Nagel auf den Kopf" und „den Kern der Sache" wirk- 
lich treffen könnten? Ist er sich dessen nicht bewußt, daß 
schiefe und verzerrte Begriffe in einer so schwierigen Materie 
die Verwirrung nur vergrößern müssen, statt Klarheit zu 
bringen? AugenscheinUch beweist die wortreiche, nach er- 
schöpfendem Ausdruck vergebhch ringende Darstellungsweise, 
daß die Fülle des Stoffs den Verfasser gemeistert hat und 
nicht mngekehrt. 

Der schon in der vorjährigen Arbeit hervorgetretene Fehler, 
daß Breithaupt nicht genug sachüche und energische Abwehr 
und Tadel findet gegen allen den Unfug der bisherigen Technik, 
macht sich auch in dem Buch wieder bemerkbar; es fehlt ihm 
der rechte Zorn, und gerade hier hätte sein Temperament energisch 
ins Zeug gehen müssen. Dann wäre viel Halbes und Wider- 
sprechendes aus dem Buch fortgeblieben. 

Dem Buch fehlt es leider an der für einen so schwierigen 
Stoff unbedingt gebotenen gründlichen Durcharbeitung, es fehlt 
die führende Hand des Physiologen. Das meiste ist mindestens 
doppelt gesagt, der Inhalt imklar disponiert, der Mangel eines 
Sachregisters macht das Buch noch schwerer brauchbar, als es 
der schwierigen Materie nach schon ist. Hätte Breithaupt 
nur das in seiner Fußnote Seite 25 Gesagte wirklich befolgt, 
er wäre leichter verständlich geblieben. So aber ist die Lektüre 
seines Buches ein wenig erfreuliches, mühsames Stück Arbeit» 
All das Falsche, Unklare, Widerspruchsvolle richtig zu stellen, 
würde endlose Arbeit erfordern. Die für den Nichtkenner 
und Urteilslosen blendende Sprache vermehrt die gegen das 
Buch zu erhebenden Bedenken. Ich frage mich wiederholt : wie 
soll ein in den physiologischen Grundlagen der Klaviertechnik 
ununterrichteter, selbst noch so „intelligibeler„ (S. 84) Leser 
sich hindurchfinden? 

Über die einen großen Teil des Buches einnehmenden musi- 
kalisch-ästhetischen Abschnitte mögen die Musiker urteilen. 
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